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لسعر ٠١‏ فلسا دار الحرية للطباعة - بغداد 


ملاح اہو سید 


باللامرة . عسامي التكرين السيشائ ن انتيل 
۲١‏ في قسم الثرليف بستردير مصر ثم امجح ر 
لقم على سنا 1۹1١‏ فام بثرليل مبرا من 
الافلام المسرية ثم ماراح مجموعة سن الالام 


سليم في اطراع فبلم «الدزيمةه 


۸ -_ اراح فيلم «مفامرات عثثر وعبلك ٠‏ 


عن كلب على «الرللمبة الجديدة. الايطالبة 
N ae‏ : اراج مجوعة من اسن الالام 


۰ س اراح قیلم یدای وتهاية 


المربية؛ بين السماء والارش. 


ەريب 


الدرلي 

۷٠‏ ب اراج قيلم تفجو الاسللام» 
۷۸ ب اللراج ليلم «القامات. 
١‏ ب لصويو ليلم ءالفاءسبة بالمرازه. 


وله صلاح اېوسيك سٿا د٣االي‏ جي بلاق 


اللصيرة الرثالقية رالروائية. ۱۹۳۹ س مامد كمال ٠ ٠‏ 
٤‏ اخراع ازل اللامه الروائية: دائنا في قبي 


۹ ب اخراح التساة العربية ليلم ءالمقر وتمرف . 


۳ س عن رتبا للمزمسة المابة ليشا : 


(ئېلىنام) 4 
رالمراح سنا ٠۹١١‏ ارا ليلم في تاريخ هبدا 
١‏ س الراح قيلم «اللاعرة ۰ ونال ائزة الجامعة ا 


۸ ب لرا ليلم «القضية 1۸ عن مسرحية للطفي . 


متشورات دار الجاحظ ف 
1۹41 الجمهورية العراقية 


ان الصور المتحركة باعجارها احد اشكال 
الفن مجهولة السب . لم يكن فلهورها نتيجة 
للشعور بالرغبة الشديدة في التعبير والتحتيق » 
وهو ما توج ميلاد الفئون التصويرية الاخرى . فلم 

تخترع السيئما لتيل تحقيق هده الرغبة ولم 
يشر نتان بانه مضطر الى اختراعبا ليو مل للتاس 
ما يشعر به من جمال تي نفسه . لقد أوجدها العلم 
قبل اوانها ٤‏ ودنعتبا الانتيازية الى الممل قبل ان 

تشب وبتقيم عودها . 

وکانت رغم ارتہاكها وتعثرها مخلو قا فيا 
مغربا . ودئع لها کل شخص من جیبه قرا 
وسرعان ما اخلت الانتبازية تثرى من ورائيا ؛ مما 
جلها تؤمن بان نجاح هلدا الكائن الصغير من تدبيرها 
ا 

وعندما بدا الطغل ينطق كلماته الاولى لم 
سمح الانتهازية لاحد غير ها بالاشراف على تعليمهء 
فقالت له « تكلم كما افعل ايها الحغم. . واأهب 
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حيث تفاء . واذا قابلك احد باحتقار فلا تتردد للمادبين الافظائظل ء الدذين يخافون من الانلام 
1 ت 0 النافجة كما يخاف كار الملتممرين من التثوير 


ي ان تذكر له فخامة البالغ التي انفقتها عليك . » 
فكان طبيعيا أن ينمو العلفل وهو لا يشعر بل لا 
بكترث الا لنفسه . ولكن نتفه رغم ذلك كانت 
تنطوي على عزة خفية واباء وطيد » لم سطع 
الانتهازية بنبابا ان تقضى عليه . 

وبدا اباء الطفل يثلهر ملموسا حين وصل الى 
الاستدبو السينمائي اول فثان > ليمارس حقه في 
الاهمة في تلوجيه ثمر الطفل . وبدات الانتهازية 
بتظرة ثاقبة تلمس نائدة مجدة في شكل ارباج 

من الملاهمة التي بتدميا القادم الجديد . وبدات 
رقم ما وجدته من أحراج لنرورها تتخدم علددا 
متزايدا من الفنانين ليشتغل مع الحرفيين والفتيين 
الدين استلزم العلم وجودهم مئل البداية . 

ودا الطفل يمشى وبتكلم وكانه آنان 
متحفر واستطاع في بعض الاحيان ان يقول شيا 
خلابا يتاهل ان بحفظ في الذاكرة . 

واليوم يوجد الاف من الرجال والشاء 
الدبن بشمرون بالمسؤولية اللقاة عليهم › بكرسون 
حياتيم لكي يجعلوا السيئما مبررا غير الب 
الادي . وان کان ما رال بين الدين بش رفون على 
الاستديوهات السينمائية من يمكن اعتبارهم نماذج 
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السياسي . ولكن القوانين الطيعية التي قضت بان 
بتلاشی حیوان الدینصور من الو جود تعمل على اہماد 
هولاء الانفلاظ لتحل محلهم سلطة اخرى لتميز 
بالذكاء والفطنة . 

وهكدا بدات الينما بخطوات بطلة لكنها 
ثابتة . تاخل مكانها الشرف بين الفنون الاخرى . 
ناذا تاخر الاعتراف بها كفن فان ذلك برجسع 
الى تعقد وسيلتبا في التعبير . فالكتابة للمرح 
تعتبر سهلة اذا قورنت بالكتابة للسينما > حقيقة 
أن الكاتب الرحي يجب ان تتوفر فيه الصنعمة 
ولکن بمجرد ان ينهي مسرحیته سپل تو ميلا 
للجمهور عن طربق المثلين الاحياء . أما الكاتب 
السينمائي فهو ملزم بان يكر ويكتب بطريقة 
الكامراً . 

قارح بشكل عام يتمد ٩۰‏ من مراحله 
على الانسان . اما المناظر والاضاءة والسناصر الإلية 
الاخرى فانها ثانوبة يمكن الاستفناء عنها نوعا . 

اما بالنبة للسينما فالمكى هو المحيح . 
ومن هنا تأاخر غلهور الكاتب كلطة موجهة في كتابة 
الفيلم . وكلما أزداد نهمنا لامكانياتالكاميرا وحدودها 
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زادت ميطرة الكاتب . ولتد لا زيادة في عدد 


الكتاب الدين يشتغلون مخرجسين ومتجين 
سينماليين . راتضح اثه كلما قل عدد الطباخين 
المهرة حجنت ثتيجة ما يتدمونه . 

ان ما يسخطيع الكاتب أن بحققه بالأر ص 
الحاحة لد بتو قف بالطبع على مواهبه ونشاطه الذي 
يتخدىه في هده الوسيلة الفنية التي لا تحدها 
حدود . ولا ننسى ان تمقد الاجهرة التي توجد في 
الاستديو مخافا الى القوائين الطبيعية التي تسيطر 
على ظهور المباترة تصعب انتا انلام من التي 
بمكن اعتبارها من الروائع 

و قد تلم العا السيتمائي الاهر من‌التجربة» 
ان غوانين السيتما اساسية في كتاإببة أي e‏ 
اع ويجب ان يكون ااژلف السيتمائي ملا 
باللفة السينمائية . 


وهدا الكتاب هو اول كتاب باللفة العربييسة 
يبحث هذا الموضوع بدقة . 


الفصل الاول 
الشكل 
هل هناك قواعد ونظريات لكتابة 


السيناريو ؟ أو هل يمكن تدريس وتعليم 
فن كتابة السيناريو ؟ 


[FORM] 


... قد بقول البعض انهم توصلوا آلى كتابة 
كثير من اليناريو هات الناجحة دون ان يكونوا على 
كبير بنظريات الكتابة السيئمائية .. وقد بقول 
البعض الآخر إن لكل كاتب ولكل مخرج طريقسة 
خاصة بننلر بها الى القحة »> ولذلك لا بمكن ايجاد 
قاعدة عامة أو قانون شامل . 
وبالرغم من ان لكل كاتب‌طريقة خاصة ومزاجا 
فيا يعالج به تصته . ولكن ولا شك ان كل معالجة 
اذا كانت سليمة ‏ لابد وان تخضع ححما لقواعد 
البناء الدرامي . ومن الملم به ان كثيرا من الكتاب 
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امجربين الذين بتمتمون بخرة طويلة في الكتاإببة 
يجملون من أبة لظلرية عامة شيا عاديا . ولكن ذلك 
لا بعئى ان أعمالهم الفثية تخلو من جميع عناصر 
البناء الدرامي . فمن يريد تعلم لغة من اللغات عليه 
ان يتعلم تواهد النحو الخاصة بها » ومن يعرف هله 
اللفة ويجيدها لا بتحدث بيا الا طبقا اقحضيات 
الحو حتى ولو لم يكن واعيا بدلك ٠‏ 

فالقوانين الدرامية تشبه القوانين الملمبية 
تماما . وكل المشتفلين بالكيمياء بعلمون ان عناصر 
معينة في ظروف معينة تبب طريقا معيا ٠‏ 
وليت القوانين الدرامية باقل دقة واحكاما من 
القوانين العلمية وان كانت القوائين الدرامية غم 
ظلاهرة لانها غ ملمومة كما نرى في قوانين العلم . 

ومهما كان التمر ف على هده القوانين الدرامية 
وخاصة في السينما صعبا غير ميسور قان هلدا لا 
بعثی ان هله القوانین لیس لها وجود . ومجرد 
اننا لا نعلم شينا عن اساب مرض السل أو اللاريا 
نبدا لا يعلى أن هذه الامراض غير موجودة . وقد 
يحتاج التمرف على اباب هذه الامراض وققا 
طويلاً . كما احتاجت الكيمياء و قتا طو بلا كدلك حتى 
تم اكتشاف قوانينها وتم تنفليمها وجمعها »> ولم 
تكن هله الاكتشانات ظلاهرة من قبل .فاحتاجت 
الو سول اليا الى مجبود شاق وجهد عقلي . 
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وقوانين السينما ليست وافحة ايفا ES‏ 
تحتاج الى عکس ما قد نغلن . ویمکن التول ان 
قوائين اليما اصعب مثات اللرات من قوانين 
الرح ومع ذلك قواعد المسرح تطلبت وقتا طويلاً 
حتى لهرت وتبلورت . وقد قضى شعراء اليونان 
الدرامیون کاسخیلوس وسو فو کلیس واربیدوس 
احتابا طويلة يدنعون باللرحية ويطوروتها من 
كلها البدالي كما ظليرت في الجو تة الى روتيا 
العالية ؛ ولكن تواعد اللرحية لم قتتضح وقتباور 
الا على يد ارنلو بعد مرور وقت طويل ۳ 

وقد قفزت الننما قفزات عديدة ثد 
اختراعيا على خلاف ارح الذي تطور تطورا 


٠ با‎ 


وني البداية كان بمض السينمائيين بهتزون 
حمانا كلما غلهر كشف جديد يتصل بطبيعة هذا 
الفن الجديد . وقد امكثهم ان يكشفرا امكانية 
التمم بعناصر التعبير السينمالي في مشل الديكور 
والاكسوار وغيرها . واكتشفوا النظر الك 
ون مومآا© والنظر الححرك Travelling Shot‏ 
لم توصلوا بعد ذلك الى أضانة الصوت الى الفيلم 
ناصبح ناطقا . ولكن اغلب هله الاكتشافات كانت 
تتصل بالفكل السينمائي » بيئما طربقة الكتابة 
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للينما لا تحنلى باحتمام أو تحديد أو اكتشاف 
ولم تكن التواعد الدرامية التي خلقبا حذا الشكل 
الجديد قد اسبحت معرو فة ودارجة بين التتغلين 
بالينما الذين لم بتو قفرا عن تجاربهم وابحائيم 
ولهذا نالينما لم تصل بعد الى شكلها النهائي 
والاخي » انما لا تزال تتعلور وتتقدم . 

ولذلك كان من المعب أن بحبح هذا الكتاب 
جمما لا تبلور من معلومات وتجارب عامة . فالكتاب 
الاي بالج اة ٠‏ المسرحية » لابد ان يجمع 
الحقائق التي تجممت خلال مئات النين عن الكتابة 
والتحليل الرحي . 

ولکن کتابا یمالج اليا لابد ان بهتم بالبحث 
والكشىف عن حقالق لم تكن موجودة من تبلل ء 
ناذا كان كتاب اللرح ببحث في الافي ؛ فان كتاب 
الينما لا يلر الى الافي . بل بتطلع الى 
التقبل . 

ولهده الاسباب لا يمكن لاي كتاب عن الينما 
ان بتع الى لعاذج او قوالب ملم با من قبل . 
انما المنهج الوحيد الذي بيجب ان نتبعه هو انبج 
الملمي التحليلي . ولئبدا من الاناس ثم نتقدم 
بطربتة منتفلمة خلال اأوفوع كله . وعلينا ان 
نتبمد كل ما بتحسل بالصطنحات الدارجة » او 
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الافكار غير الشاملة . ولن نلم باية قاعدة حتى 
ولو كانت مستعملة استممالا منتشرا مثد أممد 
بميد . وان نحاول أن ناخ القوامد من الحطبيق 
المعمول والسلم به بل سشحاول ان نعرض كل قاعدة 
ونتخلصها ونشبتها بعد ذلك . 

بل انثا سنبتعد عن تروبج أية نظرية جماليةه 
فلسنا نودف من هذا الكتاب أن نبي ماذا نكتب » 
ولكن كيف نكتب وان نعالح مضمون القصة الا في 
حدود علاقته بمقومات الينما . وكل محارلسة 
توح بنظريات فنية عامة ماليا الفشل لانها لايد 
ا قتغير بتع العيود بل 

على حربة الكاتب ادا الخلاق . 

وقد كان الجميع بدذهبون الى ان الينما فن 
له امكانيات لا تحد . فمن الهل ان تتتقل بالكامرا 
الى أي مكان » وان تنقل قضبان السكة الحديدية 
الى الفاشة . وما امهل كذلك ان تحور الواقعم 
الحربية والسفن ومناج جم الفحم . وان تصتع الاما 
قصرة او ملوب ة اور تقتبل الروايات اأكنوبة 
وامىرحيات والقصص القصيرة واللاحم الكبرى 
والدراما . بل تستطيع ان تخرج افلاما مستمدة 
من لوحات الحصور ومن قصائد اللمراء . تستطيع 
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كل ذلك . ولكثك لا تعلم ان القيلم لابد له من شكل 
خاص له قيود شديدة لابد من مراعاتها » 

ولمل اول مهامنا ان نحطم هلا الوهم الكبر 
حول حربة الينما الطلقة . فلكل حرية قانرن 
خاص لفرفه . والحربة لا توجد الا اذا كانت هناك 
قيود تقبلها الارادة . 

وهاه الحرية التي تبدو الينما لها مطالب 
قاطعة غالبا ما بتجاهليا الثاس . وكثيرا ما يحاول 
البعض الخروج على مقتضياتيا ولكن كثبرا ما يكرن 
مال ذلك الفشل . 


الفصل الثاني 
تعريفضات 
ها هو الفيلم : 
الفيلم هر قصة تحكى على جمهور في سلسلة 
من الصور المتحركة . ونستطيع ان نميز في هذا 
التعربف ثلائة عتامر ٠‏ 
1) القصة ‏ وهو ما يحكى 
)٣‏ والجمهور ‏ وعو من تحکی له القمة 
)٣‏ وسلسلة من الصور التحركة . وهي الوسيلة 
التي تلقل بها القصة الى الجمبور . 
ولکن هناك اشکالا اخری غے الغیلم تحکی بہا 
القصة : كالرواية الكتوبة والمسرحية ‏ 
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فما هي اوجه الخلاف بينها 

لقد كان الاختلاف بين الرواية الكتوبة 
والسرحية والسيتما محلا أناتثات عديدة دامت 
مين طويلة . ولكنها كلها تحكى قحة . ولابد ان 
تكون القصة في هذه الوسائل الثلاث محاكاة للحياة 
الواتعية والحوادك الواتعية . والخلاف بينهما لا 
برجم الى القصة ذاتبا . ولا برجع الخلاف ايفضا 
الى الجمهرر . فين يشاهد او بتغرج او يقرا القصة 
لا بختلف في الحالات الثلاث لانه حو الجمهرر دائما . 

ولايد ان يكون الفارق اذن في الشكل . لان 
الشكل وهو الطريقة التي تحكى بيا القصة ؛ء يختلف 
في الفنون الثلاثة . فاذا كان لتا اذن ان نكتشف 
طيمة الينما فلا بد أن تبدا بحث شكيا الخاص. 

وليس لنا أن نتف عند هذا الحد . لاآن 
الشكل بحدد طريقة حكاية القصة + وهذا ينلبق 
مع السرحية والرواية الكتوبة والينما سواء 
بسواء . بل انه للاشكال اأختلغة التي تحكى بيا 
القصة تارات متفاوته : وبمكن القول ان الرواية 
الكتوبة تحكى القصة من خلال الميون وان الاذاعة 
تحكيها عن طريق الاذان وان اللسرح الاذان والمين 
معا . ولهدا فكل شکل فئي بخاطب جمهورا بختلف 
في نوعه رعدده وعمره ۰ ت 
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بل آڻ ات اي تتائر بالكل . ولا على 
ذلك انه یکن ان تت تتغير اذ بجب الا تكرن الحوادث 
المروضة في القصة سطابقة الكل . انما يجب ان 
تكون مطابقة للحياة فالواقع الذي ندقل منه ونقلده 
ل بختلف في الوسائل الفعية الثلات . ولكن ما دامت 
الوسيلة التي تحكم ببا القصة تختلف في كل منها 
فان هذا يعي بانتا لا نستطيع ان نحكي كل القصصى 
في کل الوسائل . 

وان ما يجب ان تعرفه هو ان ندرس الطبيمة 
التي تميز شكل اليشا . علینا ان نبدا في بحث 
الخواص الادية لانيا تحذو الوسائل التي عبر بها 
السينما عن فيا . ويمكننا بعد ذلك ان نتقدم 
من هذه الوسائل التعبربة الى الطريقة التي تحكى 
بيا القمة + والى ما تحدلثه من تأثر على الجمهور ٠‏ 
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حد ذاتها . لأن اللغة يجب ان تكون وسيلة لتصة 


القفصل الثالث 
لفة السينما 


وسيلة التعبي ني الرواية التكوبة هي الكلمات 
الطبوعة وسيلة الملرحية هي المثلون على خثبة 
الرح . اما ونيلة الينما نبي شربط من 
السيلولويد صورنا عليه اشخاما واشياء ء 

« ولا تهنا هنا الخصائص اليكائيكية والفية 
لشربط السيلولويد . فنحن هنا لا تناقفى طريقة 
التصوير أو التوليف او العرض . ولكنا نريد أن 
نعرف كيف يمكن لهذا الشريط أن يعبر عن القصةء 
وكيف يمكنه ان ينقل البيانات الى الجمهور . 

ويمكننا ان نطلق على الوسائل التي تنقل بها 
السينما المعلومات كلمة لغة السينما ٩‏ . 

ان الفرض الوحيد لاية لفة هو ان تحكي 
فيا . وميما كانت قوة الاسلوب ودقة الايقاع 
وروعة الالفاظ تان اللغة لا يكن ان تكون هدراآ في 


۳ 


تحکی . 

ولذلك يجب ألا نحكم على لغة السينما من 
الناحية الجمالية بل من مقدار الخدمة التي تؤديها 
هده اللغة للقحة . فليست اللمة السينمائية هدنا 
في حد ذاه . لان التصة هي الهدف .. واحنن 
طريقة لاستممال اللغة السيتمائية لا تكون في اللعب 
فنيا بيده الوسائل بل باستخدام احن الوسائل 
لحكاية القفضة . 

فاذا اشتط التعبي السيتمائي في اعمال 
اللغة السينمالية بميدا عن الهدق الاملي امصبح 
لا بختلف عن الذي يربط الكلمات ريطا ملغما دون 
ان بکون لہا معثی . او کانپا تمشمات معتود 
خرف بالفاظ لیس لها معنى وليست من اللفة 
في شيء . 

ولن نتعرض للغة السينمائية من التاحيبة 
الجمالية بل سنتعرض لها من ناحية قدرتها على 
التعبر نجمال تلك اللفة في قدرتها في تحقيق 
واجبها . وواجبها هو تقل الملومات ٠‏ 
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الحيز SPACE‏ 
اذا قلبنا شربط السلولويد دون ان نعرف اي 


شيء عن علاتته بالسينما لوجدنا ان له طولا 
معينا . ولو اننا فككنا حلقات الغيلم Reels‏ 
ومددنا هذا الشريط على طربق ميل ونصف ميل 
لاكتشننا مهوم الحيز فملين خلال هذا الحيز 
امحدود ‏ من لفات اليلوليد ‏ ان نحكى قصة 
الفيلم . وقد نفكر ان نقططلع هذا الطريق جيلة 
وڏهابا تي مناظرنا ونفع حوادشا ونرسم قمة 

. ونحل عقدتها‎ (Climax) 

ومادمنا ن_تطيع ان قي طول الفيلم 
بالياردات نلاشك أن كلمة « حيز ٩‏ تاسيب 
استممالاتنا بالنبة له . والروابة لا تعرف مفهوم 
الحيز بهذا الممنى اذ بمكن ان نحكى تمتها في 
حدود مادية اقل تعقيدا . ويمكن المؤلف أن يختم 
عله اذا اح انه حكى كل ثشيء بافضل طريقة 
ممكنة . لكن للمرح قيودا شديدة يفرضها الحيز 
على قصته وهلا لان للمرحية وقتا محددا 
لتمشيلها . راللكل السينمائي من ناحية الفنية 
رالمادية يقيدنا بلول يبلغ في المتوسط ٠...‏ قدم 
وبتفرق عرضنه حوالي دقيقة . وسواء 
اكانت قمتنا قصرة ام طويلة فلابد من ان تحكى 
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في حيز مسين ومحدود . وسواء اردلا ان لتوئف 
رین ٤‏ او ان یر ی عاب افا بان 

لحيز يحرم علينا مل هذه الحرية . اذ لا نتطيع 
ان تیعر ول اقلم حب مرل انق بل ع 
ان نجمل طول القصة حب الطول الذي يحشمه 
الشكل السينمائي الجامد . وهكذا يكون الحيز 
اول واقوى الحدود التي تكدب جبيع ما ينار من 
اوهام حول حرية السينما الطلقة . نيو من ناحية 
ا نختار مادة تملا الحيز الذي نملكة . 

ن ناحية اخری بفرض علينا احد الطالب 
الرثيية في الينما وهو الاقتصاد ومهما كان 
احج منننتعدا للانفاق بسخاء على الغيلم فان كتابه 
ملزمون بان بقتصدو! في التعبر لان الحير الذي 
جح ليم ب جد ۾ 


وقد يكون مموحا للكتاب ان بتص وروا 
ديكورات غالية ومع هلا فعلييم أن بقتمدوا في 
الخ بر لان الحيز لا وختلف سواء بي الفيلم الذي 
یکلف کترا او في الفيلم الذي بتكلف نيلا .. فعلى 
آلكاتب اذن ان بحمر ف بعنابة شديدة في هلا الحيز 
الذي بلغ طوله ميلا رنصف . وكلما كثر ما يريد 
حکاته زاد بخله بالاقدام التي یعرض فیا قمصته . 

وفكرة الحيز لا تهم الو لفين رحدهم اذ أن لها 
اثرها على المتفرج ايخا . فالحقيققة التي تم 
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المحغرجين هي أنه لابد من أن بعرض الفيلم كاملا وأن 
تحكى فيه القصة كلها في جلة واحدة بدون توقف. 
والتغريج لايستطيع ان بتوقف ليستريح اذا ما 
اماه التمب بل لابد ان تقدم له بطريتة لا تچمله 
يمل بل وبطربقة تجمله بلفمس فيها كلية . كما 
أن المنغرج لا بستطيع ان بطلب اعادة عرض بعضس 
الاجزاء غير الوافضحة وهذا لان القحة تعرض متابعة 
وبدون توقف . انه لا بستطيع أن يميد قراءة يعض 
الفقترات التي قد يتم عليه فهمها كما قد بستطيع 
او كان يقرا قصة طوبلة . 


PICTURE الصورة‎ 


في البداية كان الفيلم يتكون من شربط راحد 
تسجل عليه الصور . وكان هذا هو الفيلم الصامت 
وعندما اخترع الفيلم الناطق افيف شربط آخر 
يجرى موازبا للفربط الاول وعلى هلا الشريط 
بسجل الصرت . والثريطان سما يحكيان التمصة 
الى الجمهور ويحتويان مما على المناصر الضرورية 
للكشف عن العلومات . ولابد ان نجد في الصورة 
والصوت وسالل التعبم . 

وحتى بتحقق هذا نستطيع إن نتشاءل عما 
نراه ف الصورة وما لمعه من الموت . 
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ان ظهور الفيلم المامت قبل الناطق كان 
مقيدا للسينما فكوننا كنا مجبرين على ان تقوم 
بمهمتنا بدون صوت علمنا اننا نستطيع الاستمرار 
في عملنا دون أي اعتماد على الحوار ..وبدلك 
استطاع الفيلم بماعدة بعض الجمل الكنربسة 
8صەلام© ان يعبر عن القصة بوضوح وبدون 
كلام ومن ثم اأصبحت وسائل التعبي التي في 
الصورة كافية للتعبير . ولحكاية القمة . وكان 
هذا مدهشا لاند لم يكن بتصور حينداك اند يمكن 
قم تمثيلية دون ان یکون فیها حوار . 
ونعود الى الصورة لثرى ما تحتويه من عثاصر 
فالكامير! تصور النظر الاكسسوار والاكسسوار 
الححرك ط0 والممثلين . وحذه المناصر 
يمكن عرضها في أضاءات مختلغة . وباستثناء بمضس 
الجمل المكتوبة لم يكن للفيلم الصامت أي عتاصر 
اخری للتعبیر . غر انها كانت كانية للكثف عن 
الملومات اللازمة . هذه المنامر توجد في الرواية 
وفي المرحية . ولكنها هناك لا تتطيع التعبير 
عن العلومات بما فيه الكغاية وسبب ذلك ان الرواية 
تتمتع بامكانيات عرضها كمرئيات . وفي السسرح 
اقل کٹیرا منها ف الفيلم فالكاميرا تمرض علينا عددا 
اکر من الدیکورأت لا نری مثله في الملرح . رالفرق 
کہ الى حد ان الدبکور في السینما يضح جزء له 
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اهمته الخاصة ولابد ان يدرس على حدة . وهذا 
المدد الاكبر من الديكورات بو فر امكانية اكبر لعرفضى 
عدد اكبر من الاكوار . كما ان اللقطة المكرة 
Close up‏ اي تكب التفاصيل تمطي الاكسوار 
قيمة أكبر مما بحدث في المرح . 

والامر لا يقتصر على تمدد الاأكوار في 
السينما اكثر من المرح . بل انثا نستطيع ان نرى 
بعض هذا الاكسسوار في حركة مل قطار يجري 
على القضبان او طالرة تصعلدم بالارئس او نهر يتدفق 
فالمرح يصور حركة الانان بينما اليما تصور 
حركة الإنان والاشياء . بل ان المثل في السينما 
يكتسب اهبية جديدة اا قورن بالمشل في ا سرح اذ 
ہمکن اولا ان بعرض حر کاته وتأئراته بشکل لابتحعَة 
في ارح انيا اللقطة الكرة صلا موها© ركف 
بوقوح تعبيراته التي يصعب ان يراها متقرج 
E E DEE‏ . 

وعلى الرغم من ان هله العناصر الديكور 
Set‏ والاک رار ولاك وار المححرك Objec‏ 
والممثلين تتو ئر في الرراية القصصية وفي التمثيلية 
السرحية الا انها تكب قيمة جديدة واهمية جديدة 

في الفيلم لرا لشكلها الخاصس ألى حد انه يجب على 

الروائي ار كالب المسرح أن یدرس امكانياتها الجديدة 
ا عم المعلو مات لا هذا الشكل الفنى . 
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المنظر SET‏ 
نقصد عادة بامنظر جدران غرفة ما ولكن 
بالنتة للسيتما علينا ان نوسع هذه الكلمة اي أن 
تعرف النفظلر بانه اي ئيء بحيط بالحدث او يظهر 
خلفه وقد يكون النظر غرنفة استقبال او سلىلة 

جبال او مكانا رحبا ئي الهواء الطلق . 

وتنبع اهمية الديكور من انه يرتبط بالحسل 
آو الكان . فالديكور بكشف عن وجودنا في محطة 
سكة حديد او حمام تركي او مكتبة او غرئة لوم 
وبدلك بعطيتا الديكور عددا من الحقالق الينة . 

بل من المكن أن بكون ديكور العالون نخما 
او بيطا . جملا أر تبيحا . حديثا أو قد 
الطزاز . وبهذأً يكف عن الشراء او الدوق ار 
حتى عن العصر الدي اقيم فيه . 

الاكسسوار الثابت PROPS‏ 
قد يكون الاكوار الثابت جزءا من الديكور 
العادي . او جزءا تابعا للممشل لفسه وهو في 
الحالين يكثف عن خصائص الثيء التابع له فلو 
راینا خضراوات في سلال عرفنا اننا في سوق واذا 
رايا يابا نالية معلقة في فترينة محل عرفنا ان 
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امحل ليع ثياب اليدات وقيمة الثياب العلقة 
توضح امار هادا امحل . 

واذا كان الاكسسرار الثابت جزءا من المثل 
ساعد على توفيع شخميته فالرجل الذي بلبس 
نظارات OEE EE ETE‏ 
بتخدمها لاخفاء شخميته ٠‏ هذه الحالة 
بكرن الاكسسوار متاقفا مع الملل ویكون له 

لر خاص . والسيدة التي ليس مجوهرات تكن 
غلية . 

وهثاك مض الاكسسوار الذي يرتبط بانعال 
مميثة . مثلا . قصبة صيد . أذا رأيثا رجلا في 
الشارع يحمل قصبة صيد اعتقدنا انه ني "طربقه 
للميد . وكرة التئسن تمشل لاعب التنس او حتى 
تشم الى أن احدا سوف يلعب التنس . 

ويمكن ان نقول ان الاكسسوار يلمب نفس 
الدور الذي تلعبه « الصغة » في القصة الروالية 
نالقصاص بقول امراة غنية . وكاتب السيناريو 
يظهرها وهي تلبس الغراء . والقصاص يقول غرفة 
فيها فوضى وكاتب .السيناريو يتلهز على ارض 
الفر فة عدة علب طمام فارغة . 
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الاكنسشوار المتحرك OBJECT‏ 

لا يمكن التفرقة بسهولة بين الاكسسوار 
المتحرك والاکسسوار الكابت ۴٣٣۴8‏ فكلامسا 
لا حياة فيه وان كان الاكسسوار المتحرك يتمع 
بامكانية الحركة مثلا اليارة والطائرة والسغينة 
والبركان والعاصفة او حتى السحابة الممطرة .. 
وكلها اكنسوارات قابلة للحركة . 

وامكانية آلحركة مهمْة فيكفي ان نرى رجلا 
ینحب غدارته من الدرج حتی نکتشف ائه بقصد 
آلقحنل . 

اليه ACTOR‏ 
مظهر المشل يعبر عن اللخمية التي يققوم 
باذائپا . ویہدو لثا شریرا او رجلا طیبا آو .مفکرا 
او بهلوانا. .علارة على أن التصوير الدالم لشخصية 
معيثة يمكله أن يعبر عن حالات نفية متفيرة مثل 
الضب والالم والاستلام والخضوع ,والحب 
والغيرة والتعب . وقد تعبر هذه اللامح عن حادث 
مکی . او عن هدق بدو المشل على وشك تنفیده. 
وقد تكفى اللامح ايضا لترينا رد الفعل عند رچسل 
برى غريمه وهو يعبل البطلة . وقد لكفى لقطة مكبرة 
Close up‏ لتعبر عن صراع درامي هام . فلو ان 
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تعب الممثل تحول من الالم الى الاستلام ادركنا 
انه ينوي ان بتخلى عن الراة . واذا انقلب تعبيره 
الى الفرة نيمنا انه بنوي ان بقاتل ئي سبیلها . 

وعلى الرغم من انه يمكن اعتبار ثياب امل 
کاکسسوار الا اند بجب ذكرها هنا لانها تفيف 
اشياء كثيرة الى رسم الشخصية ولنقارن بين ما 
نفهمه من بدلة ضابط او ثوب طبيب او رداء رسمي 
لساع في شركة او عسكري مطافیء . 


والثياب المدنية أبخا تمدنا بالعلومات . فقد 
تكون غالية المن انيقة » او ميملة فقرة ملية 


بالبقع او قبيحة . وقد تكون ثياب سهرة أو ملاإبس 
للعب التنس أو 2 عفريته » وقد تكون حديثة أو 
ثابا تاربخية كما قد بكون الثوب الانيق ممزقا أو 
ان تكون الجاكنة بلا زرار او الياقة متسخه وهلا 
الوب یمکن ان یسکی الی جوار معلومات اخری - 
حادئة كاملة . 

LIGHTING الاضاءة‎ 

تكضشف الافاءة اذا ما كان الوقت نجرا أو 
نبارا أو ماء او ليلا ولكل ساعة من ساعات اليوم 
تاث رات مختلفة علينا ‏ كما سنرى أي الفصل الاي 
نعقده عن ن الزمن = وبمکن للافاءة الى حد تليل أن 
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خلق جو الغيلم . وان 


تزيد من أعمية بعض الائ-خاص او قطع الاكسسوار 
ار .۔الاشیاء . اذ پمکن عرضہا في ضوء كامل أو في 
الظلل أو ( سلويت ) رتفي الاضاءة يدل على أن بابا 
أو ثافذة تد فتحت . او أن مماحا فد أفيء . ار 
ان محايح سيارة تقترب . أو أن اشعة كشافنه 
تبحث عن شخص . والاضاءة لها اعمية رئ في 
کانت تکشف عن قدر محدود 
من العلومات ا)باشرة في القصة ء 


الصوت SOUND‏ 
يجب الا نمتبر اختراع الفيلم الناطق ثورة 
هامة بل مجرد افافة الى وسائل التعبير التي كانت 
موجودة من قبل . أن دور الحوت الحيوي ٤‏ بض 

النظر عن ادواره الاخرى ١‏ بثلهر في الحوار . 

الحوار DIALOGUE‏ 
لقد كادت امكانية انطاق المشلين ان تاوي 
بن الفيلم واللرحية . ولكن الحوار في السينما له 
دور مختلف وقيم مختلغة عثه ني المرحية تماما كما 
ان للديكور والاكسسرار وتمبرات الممثل قيا 

مختلغة في حكابة القصة بالسينما . اناك 
أن تقرا وار مسرحية فتفهم الحركة لها دون ا 
شرح اضافي . ولكنك لا تستطليع ان تقتدر 
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قراءة حوار رواية سيتمالية اذا اردت ان تفيم 
الحوادث . والفرق هو ان الحوار في السرحية هو 
وسيلة التعبير الرثيسية . بينما في السيئما يعتبر 
مصدر! المعلومات كغيره من المصأدر التي ذكرناها 
من قبل . والتي سنبحئها نيما بمد . وهلا يشے 
سالا هاما » الى اي حد جب ان يكون دور الحوار 
في حكاية القمة ؟ 
1 لقد ثارت عدة خلافات بين الينماليين بمد 
فح هذا الحقل الجديد _ حول استممال الحوار ء 
وظلهر راان متطلر فان لكل منهما مدافعون . الافراط 
في استعماله كما بحدث في السرح أو تقييد استمماله 
الى اقصى حد ٠‏ 

والناس بتحدثون في حياتيم المادية ومن ثم 
يجب ان تتطقيم ني الافلام . ولي من النطق ان 
تحتقر استعمال الحوار غير انه لابد اتا من ان نضعه 
في اكان المناسب بالنبة الشكل العام . 

وثمة اعاران ياعدان على تحديد وظيفة 
الحوار ٠‏ 

يجب ان نعلم ان الحوار هو اسهل طريقة 
لمرض الحقائق » وهو اسيل مصادر العلومات 
بالنبة للكاتب الكول . ولدلك فبو اميل الى ان 
يبال في استعمال الحوار وان يسبل العثاصسر 
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الاخرى . وهنا يؤدى الى التطرق ء ولابد مسن 
تجنب التطرف . فعلى الرغم من آن هده هي اسل 
الطرق عند الكاتب لنقل الحقالق الا انها امعبها 
بالنبة لامتقبال المتفرج ٠‏ 

فمن الصعب استيماب الكلمات النطوقة . 
فكل خطيب وكل متمح الخطب العامة وكل تلميد 
بالمدرسة يعلم كم من الحمب. الاستماع الى حديث 
طويل . فرعان ما تفحت قوة التركيز والحوار 
اكثر اثارة للاهتمام من الخطبة الطويلة وبالنسبة 
للفخصين المتحدثين . وكلما زادت سرعة الانتقال 
من شخص الى خر قل خطر الرتابة لو قوفر ذلك 
فان ¥ذانثا قدرة محدودة على استيماب القمات. 
وعلى الرغم من ان الحوار بقوى الكانب قيمتبره 
مخرجا يستطيع ان يلجا اليه لينقل به الملومات الا 
أنه مخرج خطر . لان اتغرجين قد يحسون بالتعب 
ويستمصي عليهم بمد ذلك الفهم . 

ان من خصالص الدهن البشري ان يؤخد 
بالتاثر البصري في حين اند تعب بسهولة من 
الاستماع . والتالير الذي نحصل عليه من خلال 
العين يكاد بكون له تاثير التنويم علينا . 

ؤمن السهل ان بتسحب الرء اثناء الخطبة او 
أثناء عرض مرحية . ولكن من المير عليك ان 
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تند اصدقاءك خارج الينما حتى ولو كان الفيلم 
رديا للغابة . ولهذا قد بكون من الحكمة الكاتب 
ان بمتمد على المصادر البصربة لنقل العلومات اكثر 
من اعتماده على الحوار 4 

١‏ وديمو ستیتوس » الذي کان شائی»ء ٤‏ تان 
كيف تكلم بان وضع حصوات صغية في فمه كذلك 
على الكاتب الذي ير بد انيتعلم كيف يستخدم الحوارقي 
السينما بان بحاول جعل قصته مفهومة دون اعتماد 
على الكلمات . وبهده الطريقة يتطيع ان يتعلم 
كيف يتغل طرقالتمبم وبهذه الطريقة بستطيع ان 
بتعلم كيف يتغل طرق التمبر الاخرى الى اقصى 
حد متطاع ء وبعمد ذلك بمكنه أن بع نصب 
عيثيه هذه القاعدة لا يجب استعمال الحوار الا 
علدما تستهلك جميع وسالل التمر الاخرى 
روانبحت غر قادرة على مدنا بالمزيد . ويجب ان 
بكون الحوار آخر ملجا بلجا اليه الكاتب وبهدا يكون 
قد ونع الحوار في وضعه الصحيح . وتوق ذلك 
نهاك اعتبار عملي آخر بفرض الاقتصاد المطلق في 
استعمال الحوار هو ان الجمهور ي البلاد الاجنبية 
الذي تحدث لغة مختلفة سیمنام من aN‏ 
الشركارة . 
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لين الحوار هو الوظيفة الوحيدة لصوت ٠‏ 
فهثاك وظيفة اخرى يمكن ان تسمى بالفجة . واية 
حركة لاإبد ان يصحبها نوع من الفضجة ومن 
االتحيل ان نرى على الشاشة بندقية تطلق دون 
آن يسمع صوت الرمامة أو ان نرى قطارا دون 
ان تسمع موت عجلاته على القضبان وليس هذا 
مشرا في حد ذاته لانه امر بالغ الوضوح ولكن العملية 
تبح شنا بتحق الدراسة اذا عكثاها . 
هناك انواع من الجة تعبر عن الوان مسن 
الخركة فاذا كان الوت له طابع خاس امكن أن 
تتنحج الحركة التي انتجت ذلك السوت فحوت 
طلقة الثار يتميز بشكل كاف . وبحيث لا نحتاج الى 
أن ترى البنذقية وهي تنطلق . وصوت القتطلار 
آيفا. ولا بحاجة الى اظيار القطار حت 
تتح انه بجرى والضجة لا تمد قيمتها من 
فصاحبتها للعورة فقط ولكن لان لها حياتيباً 
الخاصة وأهميتها الذانية . 


. ولابد أن نذكر دائما ان حقل الصورة محدود 


”ولايد للصوت على الرغم من انه منتقل 'بداته أن 
.بعطيتا مغلومات تتخطى هذا الحقل المحدود . 
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وهنا تظهر قيمة اإؤثرات الصرتية في الينما سرعته . مثلا : رجل متشرد في غرفة مفللمة ولسمع 


لانها تقول لنا ما لا نراه . او تعلينا معلومات اكر 
هما يمكننا رؤبته . او لتعطى مثلا بسيطا ( عمثلة 
تس من خشبة ارح الى غرنة اللاإبس ولا شيء 
برى سوى المر اللي تمر فيه واكننا نسمع صوت 
التصفيق ) ٠‏ 

والضجة هنا تمشل جمبورا متحمسا . 
والفجة تنخفض ثم ترتفع في فترات مميئة فماذا 
يمى ذلك غر ان التار يرتفع ثم يشخفض . فهدفنا 
الحالي هنا ان تظهر الممثلة وهي تتجه الى غرفة 
ملابسها . ولكتنا نمطى في نفس الوقت قدرا كيا 
من العلومات دون أن نفقد أي وقت . ودون أن نبدل 
اي جهد خاص . واننا تمرف ان هنالك جميورا في 
الرح وان هذا الجمهور متحمس وان الممثلسة 
ناجحة . كما إن ارتفاع التار وانخفاضها بشترك 
أيفافي تصوير المرح وخثبة الرح . كما بمكننا 
أضافة عناصر أخرى كان تفلهر رد الفعل عند الممثلة 
امام هذه الفجة أو كان تكون ممتنة للتصفيق . او 
ان لكون سالئمة مته أو انها تحس بالانتصار . 

وعلى هذا نالصوت مهم لانه يستطيع ان 
شرل في القصة درن ان بحتل اي حيز . انه 
ياعد الحدث دون أن بسيق تقدمه او بہعلىء مسن 
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موت عجلات على القضبان . تنعرف ان الرجل 
يركب في عربة نقل وحين يطا الصوت ثم ينقطع 
نعرف أن القطار قد توقف تماما « 
ناذا کنا في مصتع فان موت الالات يصور 
امكان . واذا كنا في ملهى ليلي نان صوت الوسيقى 
بصور امكان أيفا . وحين تتوقف الموسيقى 
ناتج ان الراقصين رالراقصات بعودون الى 
موائدهم ناذا وقف شخص خلال هذا الممت نقد 
يعني ذلك انه يريد العودة الى بيته > واذا وقف 
نفس الفخص او نفس الاشخاس بعد ان عادت 
الونيقى للعزف من جديد فقد بعنى ذلك انه 
سيعود أو ميعودون للرقص . ويمكن للفجة أن 
تمیز الکان ناذا كانت الاصوات خافته امكن ان 
تتصور اننا فی کوالیس ملھی اذا کان شخصان في 
الشارع نان الجزء الذي نراه لابد أن بكرن قري 
من اللهى الليلي طالا كانت الوسيقى مسموعه ٠‏ واذا 
لم نکن هناك موسیقی فلابد ان یکون اکان یا 


المرت يربط بينهما . فبينما ا ستطيع ان ننق ل 
عيونا بين اشياء مختلفة فان آذاننا تمع ناس 
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الصوت . وأذا كانت عدسة التصوير تقوم بدو ٦‏ والمتفرج المادي يتوعب الوسيتى الشصوبرية 


التقطيع نان الميكر فون بقوم بدور الربط . 

مغلا : فى مخزن خياط نستطيع أن تحور 
عشر لقطات . وكل لقطة تحور شيا مختلغا ولكن 
موت ماكينة الخياطة يبستمر . كما ان الحوار 
وسيلة ممتازة من وسالل الربط . وبغض النظر عن 
الممثلين الدين يفلهرون فان الحوار لا ينقطع . ولا 
بو جد مونتر مجرب بنتقل من لقطة الى اخرى حين 
بتتهي الحوار . فلابد ان بقع ثباية الكلام على 
سورة شخص خر . لانه اذا لم بقعل ذلك كان 
يعرتل الحركة . كما انه يعلم ايتا ان من الخطر 
تفر الاقطات خلال الممته . 

رشريط اليلولويد الذي يحمل الصور يمكن 
لقطيعه وتفييره بحربة ولكن يجب ممالجلة شريط 


الوت بدقة لاند شربط مستهر ٠‏ 


الموسيقى التصويرية 

الو سيتى التصويرية جزء لا يتجزا من شربط 
لصوت ولكنبا لت جزء من التحة . ودليل ذلك 
ان مؤلفي امو تى لا بتشارون عند كتابة 
اليناريو . فالفيلم يقدم اليهم كاملا وبطلب اليهم 
تاليف موسيقى تناسب القحة وان كانوا لا برضون 
ببذا الوضع دائما . 
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لا شعوربا . ویندر ان يته الى ما بمعه پل انه 
قد لا بتذكر بعد خر وجه من السينما اللحن الاساني 
أو الرئيي ما لم يكن احد الممثلين قد غنى هذا 
اللحن في آفنية . كما حدث حين استعملت أغثية 
بتلوموني ليه في فيلم لمبدالحليم حافظ يغني فيه 
تفن الاغنية ومع ذلك فال سيقى التصربرية تشترك 
اشتراكا اساسا في تقديم القحصة وبالرغم من انه 
بقدن ان يلتفت التغرج الى وجودها ولكنيا اذا 
افتقدت شمر بفيابها بشكل ملحوظ . ومنذ مدة 
حاول قم مؤلفي الوسيقى في اكاديمية الملدم 
زالكنون السينمائية بامريكا التجربة الاتية ” 

عرضت فصول من اغلام عديدة : 
1) مع الموسيقى التقصويرية . 
بدونپا . 
)٣‏ المؤسيقى التصريرية وحدها . 

وكان تأثير ذلك مدهغا . فحين عرض الفيلم 
بدون موسيقى فقدت بعض الفصول صف ممانيها 
وعندما عرض شربط الموت وحده امكن نقل جزء 
كبز من مضمون القضة الى الجمهون-على الرغم من 
انه لم ير شيا ولدلك يبمكن اعبار الموسيقى 
التصوبرية محدرا للمعلومات في الفيلم . لكن 


fo 


مكقبتنا السربية | 


الملومات التي تنقلها ليت مباشرة كما في القصة : نكن لعدة لالم مو سيقية جادة أن 7ؤ كد الاحساس 


إو الصورة . ويمكن انها تعبر عن الملومات في بعد 
ثالث اي بالمواطف وبالچو . 

ويلا المنى تكاد الو سيقى التصويرية ان تكون 
لها توة ألكشف ان لم يكن عن افكار الممثلين فصن 
مواطلفهم . وبيدا تتنلب على عيوب السينما . 

وتبلغ قدرة امو سيقى على التعبير عن المواطف 
والحالات النغفية حدا بجملها قادرة _ فعلا - على 
ان نضيف الى معلوماتنا عن تطور القصة . ولكن 
الاغلام الكثرة ذات المستوى المادي تقد هله 
الحتيقة . فاهتزازات كمان لموب بكشق او يمهد 
بان مشيد حب سوف بفلهر بعد قليل . او مثلا : 
رجل بقترب من منزل ویتجول بدون عدف ولکن 
المتفرجين يعلمون ان شيا فغليعا بيقع عن طريق 
اللحن الثائر التصاعدي الغالب على الموسيقى 
التمويرية . فاذا كانت هذه الالحان لا تكشف عن 
عواطلف آلمثل او عواطف التفرجين بل تكشف عن 
عواطف المخرج فتعتر فاشلة واليك مثلان بدلان 
ملى الاتممال الصحيح : 

امراة تدخل منزلها فتجد خطابا على مكتيها 
وعندما تفتحه تجد انه من زوجها الذي فقا في 
الحرب وقبل ان يمرف الجمهور فحريى امطاب 
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بالدهحة والصدمة , 

رائناء تصوبر فیلم دکتور جیکل وستر هاید 
واجه المخرج فيكتور فلمنج المحكلة اثتاء سير 
الشنخمية في حديتة هايد بارك تتصارع داخلہا 
جوانب شخصيتي هاید وجیکل تری کین یکن 
الشعبي عن هذا الحراع . 

دعا المخرج فلمثج مؤلف المونيقى فرانسز 
مكيمان ووجدا معا الحل الاتي : وضعا لحلين 
احدھہا قال من نينا سمعه دکترر جیکل فی حفل 
اقامته خطبته . والثاني لغمة موسيقية اعتادت 
المرآة الغانية أن لترنم بها . 

ويتصارع اللحثان معا كل بحاول التغلب على 
ا3خر وبدلك امكن للموسيتى التصوبرية ان توضح 
المراع . 

وفي فيلم ١‏ معرفة قديمة » مثال رام 
للمرسيتى التصويرية التي تدخل في مضمون القصة 
الرجل الذي تحبه بیتی دافیز یخبرها انه سیتزدج 
فتاة صغية . وتتترب الكامىا منها الى درجة كافية 
لعفلهر انغمالاتها . وني نفس الوقت تعلو الموسيقى 
قي كربشندو . عليفة . الدي اصح حوار الرجل 
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الدي لم يعد الآن مهما في منطقة اباك وند ¬ 
بکون له نفس التاثیر الانفعالي الدي للقعلة المكبرة . 


وللموسيقى التصويرية وفليغة اخرى هي 

ربط مجموعة من اللقطات بل ومجموعة من الشاهد 
ولهدا الببعلينا ان نعتمد على خط ميلوديعنيف 
في ربط مرحلة كاملة من اللقطات التقطمة فتبدو 
وکانما بحملها تیار مستمر من الو سیقی. ولعلا ند کر 
أن الانتقال من لقطة الى اخرى يسبب نوعا عن 

التوقف في حين ان الو سيقى لا فتوقف ٠‏ 

ولكن الو سيقى التصويرية على المموم ليست 

لبا حياة متقلة ولابد من تاليغها لخدمة القحصسة 
ولدلك فاأؤثرات الارركترية أكثر تاثا من 
الالحان اليلودية . تفس الجمهور الذي بلرب 
لماع الحان بتيوتن او موان الكلاسيكية في حلا 
موسيتية قد بنزعج منها اذا استمملت هله الالحان 

کو سيقى تصويرية ۰ 
ان تيم الموسيقى التصوبرية تتحدد بسا 
لخدماتها الوظيفية وليس تبعا لصغاتها كمتطلوعة 
موسيقية ٠‏ 
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القصل الرابع 
مصادر المعلومات 


تملمثا حتی الآن کیف ان کل عنصر بمفرده 
بكشغ عن معلومات ويمكننا أن نتقدم بمد ذلك 
لنبحث ما تكشفه مجموعة مجتمعة من المثامر من 
مملزمات . 

الت ركيب 

من الاشياء الم بها ان هثاك عددا لا يمكن 
حضره من التركبات بحيث لا نخطيع ان امل في 
تتليمها وأحصائيا . ولكننا نتطيع أن ثركز على 
مبادىء تساعدنا على تعلم طريقة استخدام ذه 
التركيبات من مصادر المعلومات . 

وحتى الاديب المدرب المجوز لابد له أن يتعلم 
من البداية . لان هذا الاسلوب في التعبير بالتركيب 


COMBINATION 


جدید علبه . 
والمقارنة الوحيدة التي تستطيع اعطاءها هي 
النكت الرسومة . 
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PAE‏ الرسوم مجموعة عاضر مبائلة تحكکى 
لنا شيا . اذ جد فيبا الديكور والاكوار 
رالاكسوار الححرك وتمبم المثل وفوق ذلك 
سطورا بمكن اعتبارها متابلة للحوار » ويچب ان 
تغهم تجميع المناصر على النحو التالي : 

الدیكور ‏ مثلا ‏ يكشف عن نوع اكان ٠‏ 

الإكسوار ب مع الديكور ‏ يكشفا عن 
مفات خامة كالجمال او الفقر أو الفخامة ار 
القدارة . وحركة المشل تكشف عن علاقته يالديكور 
مثلا ‏ رجل نالم في غرنة نوم  .‏ في القالب س انه 
ينام في غرنته الخاضة . ورجل بقدم مشرويات 
لاخرین في غرفة استقبال بعنی انه ې منرله ۰ 

وبعد ان توجد العلاقة بين هده المنأصر تدا 
التخمينات فى الكف عن مزي د من العلومات 
جديدة . ناذا علمنا ان منزلا فخما يملکه شخص 
مسین فاننا سرعان ما نملم انه لابد ان یکون غنيا ‏ 
واذا كان المطبخ قلرا فاننا نملم ان مصاحبة المخزل 
مهملة . واذا رابنا رجلا يعمل في محطة بنزين فاننا 
لملم عثه اشياء كرة . أنه يعمل ثماني ماعات 
تقریبا في اليوم ویحصل على اجر معین لا يمح له 
بان يکن ف قصر ولكن في شعة صغيرة . وعليه ان 
يبيع البنزين وان يسح زجاج النوافد وان يبت 
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المجلات . واذا افليرنا الخرالب المحترقة لثرل ان 
هلآ بمتى ان النزل قد احترق ولكننا ذا المرنا 
التعبي الاليم يرتسم على وجه ممشل ينظر الى هده 
الخرالب فاننا نغترض ان هذا النزل ملكه او ملك 
احد أصدقائه . 

وعلى ذلك نذه المناصر یعطینا کل منها 
معلومات عن الأخر . وقد تكن الممادر المختلفة 
للمملومات معروضة في وقت واحد . في هذه الحالة 
يكون الشجميع فورا ولكن قد يكون التجميع متتابما 
بمعئى ان ترتبط احدى الحقائق بحقيقة اخرى 
کانت قد عرضت من قبل او ستعرفی فیما بعد . 

فاذا ما تم اعطاء احدى العلومات اس تمرت 
باقية حول القصة حتى تفيرها معلومات لاحقة . 
فاذا علمنا أن مثزلا بملكه شخص ما فانثا لستير 
في اعتقاد ذلك حتی تال لا انه باعه او اچره او 
أن ازل قد تهدم . ونحن نجمع تدرا معينا شن 
العرقة خلال سرد القمة لان المملومات لها طابع 
مسر ..وهله المعرفة التي تتجمع من المعلومات 
الابقة قد تفر معلومات قادمة . وقد لتقيف 
العلومات الجديدة شيا الى المعرفة الابقة . مثلا 
س نری .رجلا يخطو داخل غرفة فاذا كنا تملسم من 
قبل انه يريد أن يلحق بطالرة فاننا نستنتج ان 
النيارة ستحجه نحو المطار . ومثال عكس ذلك نرى 
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شخصا يتناول بندقية من درج . تلا تعلم من الذي 
برد قتله . ثم نراه بعد ذلك بدخل الى منرل عدوم 
نهم سبب اخله البندقية . 

واكثر من هدا عبلية استمرار العلومات قد 
تمفل لثا مجموعة من المثاصر حتى لو كنا لا نرى 
منها الا عنصرا واحدا فقط . فاذا علمنا ان ولدا 
تمود ان بلعب دالما بلعية معينة ٠‏ فان وجود عذه 
اللمبة في مكان غريب بدلنا على ان الولد موجود فيد 
او کان موجودا فيه . فاذا کان الو لد قد مات فان 
اللمبة تمغل الطفل بالنسبة لامه . فاذا ما قيلت 
اللسبة فاننا نعلم انيا تفكر لي ابتيا . 

فاذا جاءت معلومات جدبدة وناقضت 
العلومات الايقة نفهم ان تغرا قد حدث . ولا 
بمكن التفير ان يحدث الا بحركة او عن تطور ٠‏ 


ويدلك يمكن السينما ان نكف تطور كامل يجرد | 


الابحاء بان تغيرا! تد حدث . 


ملا نری حقلا ثم نری في نفى الكان أ 


منزلا ‏ او زوجین شابین بتجیان الى منرل جدید 
ویوجد سریر عریض کہیر ۰ ثم نری بعد ذاك سریرین 
صفيين ثم سريرا واحدا ميا فالتطور اللي 
یشہیء به هلا التفییر هو ان حب الزوجين قد خمد 
وانپسا قد انفلا . او زوج تعود ان بتحدث الى 
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زوجته عند الافطار لم بعد سنوات ينهبك في قراءة 
الجريدة . او رجل يخطو داخل عربة تتف امام 
منزله ثم المشهد التالي يخرج من العربة ولكن العربة 
تقف امام المصرف وني هذا الحال يكون تغيي الكائين 
مسناه حدوث حركة . وقد كان بمكن للقصاصس ان 
أن يعبر عن هده الحركة بجملة بيطة « قاد 
سيارته من مثزله الى اعرف » ولكن على الكالب 
السينمالي ان يستعمل التعبي البصري بتفيمر 
الديكور ٠‏ 

ان وسائل التعبم التي بملكيا القحاص اسيل 
يكشي . اما الك السيدمائي فانه يصطدم بمدة 
عقيبات ترجع الى كفة الينما . فعليه أن يبحث 
داما عن تجميعات جديدة لیعبر عن حدوث تطورات 
ني قصته » وهو لا بتطيع آن يصل الى هدقه الا 
أذا استمل وسائل التعبي ألى اقصى درجة ممكنه. 

ويجب أن لا نى ان السينما تتطنب قحة 
اغنى واكمل واكشر تنوعا من المرحية . ولا تقمد 
بها المضمون بل مقدار العلومات التي يجب ان 
تفظى منها . في القصة الينمائية حوادث اكثر . 
خطوعل فرعية واماكن اكشر وشخصيات اكثر ولكي 
نحقق هده الاحتياجات لابد لا ان تعطلى مزيدا من 
المملومات وليس السينما وسالل سهلة او مباشرة 
للتمبي . اذا استشنينا الحوار . 
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ولذلاك يجب إن تدرس بعناية الممئى والهدف 
والتدرة على تصرير الشخحية وامكانية كل من 
الديكور والاكسرار والممثل والاضاءة والصوت ٠‏ 

DUPLICATION الازدواج‎ 

الازدواج هو استممال وسائلل مختلفة في 
الفيلم التعبم عن نفس الشيء . وقد نتردد في البداية 
ف استعمال الازدواج لاتا نمتقد آنه اسراف فضي 
أستعمال الحيز. وخروج حلي على مدا الاقتتصاد. 
ولكن هثاك اسبابا لا تقل خطورة تتطلب استعمال 
التكرار . فالمدرسون في المدارس بقولون لتلاميذهم 
الا بکرروا تې كتاباتهم وقد بکونو! محقين في ذلك 
بتدر ما تحتاج الكتابة الاولية . ولكن حين تزداد 
صموبة القيم فالتکرار بصبح مغيدا . 

وني المسرحية يمح بالتكرار لاته يصعب على 
المتفرجين فهمها . وهناك مثل قديم قي حرفة 
المسرح بول - ردد على الجميور الثيء المام ثلاث 
مرات اذا اردت ان تتاکد انهم سیفهموته - والثل 
بنطبق ايضا ملى ميدان الخطابة قكل خطيب مفوه 
من دیموستین ال سیشرون ومارك انتوني فضي 
مرحية يوليوس قيصر اشكبم استعمل التكرار 
فی خطبة حتی یسہل همها . 
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وللينما طربقة تكرر بيا نفها دون أن 
تسمى تكراراأً لان للسينما وسائل متعددة للتعبر 
وبمكن لكل واحدة متها أن تعر عن تفس الشيء 
بطريقة مختلفة علينا ان نمي ذلك ازدوجا لإ 
لكرارا والازدواج بتميز عن التکرار في انه بحرى 
قدرا من التنويع . 

رالاستاذ الذي يريد ان بشرح تجربة لتلاميده 
قد بقول لهم : الآن خد هذا المحلول وضعه في انبوبة 
لار ي اف م الان ورجا ا د 
يتكلم .يضاحب. كلماته بالافعال المرادنة ويتطع 
تلاميذه رؤبة ما يمل ٠‏ ولكن الاستاذ بعلم من أن 
أزدواج الكلمات والفمل بجمل المملية كليا اكشر 
وضوحا . 

والحاوي في اسكتشات الفودنيل تعمل 
نفس الطريعة : والجمهور يحس بالامتنان لان الدين 
لا يستطيعون أن يروا جيدا بتطيعرن الماع 
والدين لا بستطيعون الماع يمكنيم الرؤية وهزلاء 
الذين يرون قد يغهمون جيدا اذا ما تيل لهم ماذا 
يرون ٠‏ 


و سسس السبب بندر جمهور السينما الازدراج 
فالتعب الذي يبه التركير خلال عر ضس الف 
كثبر الاحتمال . وقد لا تسمع احيانا اجزاء مسن 
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الفيام واحیانا تتعب اعيننا واحيانا اخرى يحعب 
متابعة وفه عقدة القصة وني هله الحالات كلا 
نحلی بالامتتان اذا ما اعيدت علينا بعض العناصر عن 
طربتق ما بسمی بالازدواج ۰ 
وقد بستممل الازدواج ايفا لدكرنا بعملومات 

قيلت لثا من قبل . فمن الحتمل ان شى الجمهور 
بض الحقالق حتى ولو كانت قد عرضت عليا 
بوفوح عديد في البدابة . ناذا كانت هله الحقائق 
هامة من افيد أن تعاد . وان يكر التفرجون بهاء 
ولو اننا نعلا ذلك بتفس طريتة التعبر الاولسى 
نانا نکون قد لجا الى التكرار مما يؤدى السى 
الجر والاسراف ي الحيز . ولكتنا لو عبرنا عن 
الإاثياء بطرق مختلفة ئائنا نكون أمام ازدواج له 
تنوعه القبول ٠‏ 

والتدكر عن طربتى الازدراج في العلومات 
بتطلب معالجة ماهرة لان الجمهور لابد وان يذكر 
بالحتائق ني الاو قات امغانبة . 

مغلا : نؤکد على رجل انه شرس وقد بکون 
سلما خلت ازدواج بالنسبة للمعلومات الخامة 
بشرانته ٠‏ تبل ان تاله زوجچته ان بقدم لا 
ممروفا ٠‏ 
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واذا كنت امام مشيد حب بين فتاة فنية 
ونتئ نتير عليكان تذكر الجمپور بالجمالوالشباب. 
اما ذا كان هناك خلاف بينهما فائك تسشطيع ان 
تهر من جديد التناقض بين الفتر والغنى . وعلى 
کل اذا کنت تعر فی مشیدا غرامیا فی غلل جو بذ کرنا 
بخاقض الفاروف نانك تخلق احانا بالاساة . 

والاكسوار والديكور والاكسوار المتحرك 
ومفلهر الممثلين واداؤهم تعطى العلومات باستمرار 
وانتعادة الحقالق بطربقة صحيحة قد بؤدى الى 
تدعيم المشبد لحد كي . ولكن الاغلية المظظلمسى 
للائلام اما لا تيتم بذلك او تعمل التدكر قي غير 
موفههة » 

وقد يستممل الازدواج ابضاايي توئيح 
معلومات معينة . فأي شخص شاحد انلاما آي دور 
الينما من الدرجة الثانية التي ترجد في الاحياء 
لابد انه قد سمع بعش النوة بين التفرجين وهن 
ياءلن فجاة « انظطري كيف هو غافب ١ ١‏ هذا 
غندما لبر اامثل وجهد انبا الى حد بخيف 
الور . او تعلن : أنه الآن يفحك . عندما بز 
الممشل راسه بشكل لا بنقطع . 

فعلى الرغم من أن الرغبة ني فهم كل شيء عن 
جوانب الوقف بعر سخيفا ني مشل هله المواقف 
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البالغ فيها الا انه يجب ان تيم بيا اهتماا جديا 
لانباب اخرى هامة . الايد الا ينيب عنا ان الفيلم 
يجرى بسرعة والجمهور لا يملكالو قتالكافي لل ر جرع 
الى الوراء ويفكر بممق فيما بقال له . فمثلا : كلمة 
الثراء وحدها ليست معبرة وحتى الروالي ي 
احيانا خيالتا بان بو فح هله الكلمة وبعدد ما يعنى 
به الثراء كالطعام الجيد واللابس القشيبه والخدم 
والراحة . وكذلك اذا قال لنا الكاتب الينمائي أن 
مبلا محبوبا فان هذا القول لا يمني شیثا کثيرا ٠‏ 
وخاصة لائنا لا نملك وقتا لندمج خيالنا حتى بتحقق 
من معنى هذه الكلمة . ومن المفضل ان يعبر عن هذا 
الحب بيعض « اللمات » أو ببعض الحوادث . 
وطبيمي ان الازدواج قد بصبح اداة خطرة . 
اذا حاء شخصن من الشارع وهو بقطر ماء وناله | 
۲خر : هل تمطر ني الخارج ؟ فالازدواج عنا بكرن 
مخفا . او اذا كان شخص يبيل منه 
الدم ثم يكتب كاتب الحوار : هل اصبت يا عزيزية | 
فالژال لین له ممتى ولكن نفس السؤال يبدو 
سائغا على الورق لان الكاتب لم يهتم الا بطريقة | 
واحدة في التمبير واعمل طربقة عرض ال الق 
بالرليات ٠‏ أ 
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COORDINATION التنسيق‎ 


لیس مشل السيشما فن آخر في تمدد وسائل 
التعبي التي تعتمد عليها فالنحت له طربقة واحدة 
هي الطربقة التشكيلية والموسيقى لها الوت 
والزسم ينتعمل اللون والخط والرواية تستخدم 
الكلمة . وحتى المسرح اقرب الفنون الى السينما 
ممتمدا نانا على الحوار ان هذا الحوار ترعان 
ما يمتلىء بالحياة بواسطة تحرك المثلين داخل 
الديكررات ولكن الولف المرحي لا يهتم بهم كثيرا 
عندما بؤلف روایته لانه بعلم ان عليه ن يعطي کل 
المعلومات تتريبا بالحوار وبذلك يمكن ان تفم 
التشيلية من قراءة الحوار . يشما قراءة السيتاديو 
لا تعنى شيا اذا اقتصرت على قراءة الحوار .٠‏ 
وقراءة السيناريو تحتاج في الحق الى كير من 
الدراية والتر كيز لان السيناريو يتعمل كل وسائل 
التعبر كما بحتاج الى خيال لتصور تاثير الديكور 
والاكوار الثابت والمتحرك وحركة وتمبر الممثل 
والصوت والاضاءة فألؤلف المرحي هو الخالق 
الوحيد في الملرح لان كتابته أو حواره هو الطريقة 
الوحيدة الرليسية التمبر وليس المخرج او انتج 
او الممثل سوى مساعدين له ولكن الحوار ف 
الينمايمشل فرعا واحدا نالنسبة العمل النهالي. . 
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ولالك بحتاج استممال الاساليب التعبيربة العديدة 
الى من بستطيع تحقيق التوافق ينها ليوجه ويختار 
الطربقة المناسبة لاستخدامها . 

ویمکن ان پسمی هدا الدي يفوم التو فیق بان 
الخالق السينمالي . انه مسرل من حكاية القصة 
بالصوت والاكسوار والديكور والاضاءة والتمثيل 
والحركة والحوار . وتوم الخرج بهذا الدور 
ويصبح بدلك الخالق اليئمائي وهذا بدلل الى 
حد يميد على أن اهميته تزيد كرا عن اهمية امخرج 
المسرحي . ويمكن ان يشبه باركان الحرب اللي 
يملك قوات مختلفة كالفرسان والمماة والقواته 
الجوية والمدفعية والبحرية والدبابات ٠‏ 

وعلى هدا بكون متحكما في الاستراتيجية اذا 
اراد وتحقق الانتصار والانتصار هنا يمئى أن يتمكن 
المتفرجون سن نهم التصة تماما . 


وما دام كل عنصر يعلى العلومات بشكل | 


مل :فاح مجموعة المتاصر قد تمعلى معلومات 
خاطلة او ستناتقة . 


مغلا قد تدهش اذا راينا - رجلا نعلم انه | 


اتاد في علم الاحياء وهو يشتتل في محل خمور . 
ونتفرب ان نرى نتاة تشتغل بائمة ثم تلبس 
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فراء < ونتفرب ايضا ان رى شحاذا على الناصية 
ثم نراه يمود الى شقته الفخمة التي يقيم نيها . 

فاذا كان هذا التناقض في العلومات نتيجة 
لخطا فهو يدل على سخف . ولكن اذا كان التثاقض 
یمود الى سب خاص لم نمرقه بعد فلابد اذن من 

مثلا : الاستاذ الدي يعمل أي محل الخمور 
لابد ان يكون جاسوما او لاجئاوالفتاة التي تشتغل 
بائعة قي المحلات قد تلبس فراء كموديل او لان 
والدهاً ثري والشحاذ يفش الناس مظلهره البالس 
بينما حالته ميرة . وللاسف هناك افلام عديدة 
محشوة بامتناقفات نيا لمعلومات وتسيب الافطراب 
احيانا كثرة كما انها تكون على حاب تيمة 
الشهد . او القصة . 

ملا : نعرف ان فتاة فتيرة والقصة جميمها 
مبنية على هله الحقيقسة ومع هذا تمثل لجمة 
سينمائية دور هله الفصاة الفقرة . وتلوم ان 
بکون شعرها مکو با وان لکون تسر یحته غالیه وتلبس 
ثيابا. فخمة وتقم في تة فاخرة . 

وفي كثبر من الانلام الرخيصة نجد ان الديكرر 
لا بتناسب مع ما تقوله القتصة عن فقر البطلة او 
البطل فالقصة تقول أن الغخاة قد ارغمت على الزواج 
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ری ببب نقرها ومع ذلك نراها تعيش 
ن رجل ثري ببب : 
في شقة فخمة وتلبس فاخر الثياب ٠‏ وحيئل تكون 
القمة قد تحطمت بيدا التناقض ني العلومات بين 
تر الفتاة وفخامة الفياب والفقة ٠‏ 
ومع هذا فالتناقض ليس معنا التغاد لاتا 
نعغبر التضاد من احد الؤثرات البامسة في ربط 
٠‏ العلومات ريطا مباشرا . 
ناذا دخلت فتاة الى مثنزل فنخم بملکه صدیقها 
فان هدا الديكور الفخم بتضاد مع فقر الفتاة الذي 
بمكن ان تدل عليه بساطة لوبيا ء 
وحتاك لقطة مشهورة في نلم ۵ الدي اخرجه 
فرتزلانج ) ام لم بعد ابنها من الدرسة فتعرخ ي 
( فرتزلانج بعد اي رة فتعرح إ 
السلم باسم ايشيا ( صورة السلم تظير في الوقت 
اللى نمع فيه مرخة الام . فالصوت يشل قلق 
الام . بيشما يعبر ديكور السلم الصامت تي الوقت 
تفه عن ان الطفل لم يصل . وهلا هو التنيق 
التاجح لاننا اذا سمعنا صوت الام ثم بعد ذلك راينا 
مورة السلم نلا شك ان التالير سيضعف ١‏ ) 
ولمة شال مدهش التو فيق في فيلم الخطاب 
الاي لمشل فيه بيتى ديفز والبي اخرجه ولام 
وبلر . كان الغرض هو اظهار الممت الاي يطبق 
على الزرعة كالموت . والصمت هو انعدام الفجة 


or 


ولكن مجرد انمدام الصوت لا يكفي للتعبيي عن 
المت ولدلك عرض ويليام دبلر نباتات مظلمة 
ؤنوافد مفلقة واناسا يغطون في اللوم وجميمهم 
بمشلون صورة الصمت والهدوء . وفجاة بنقطع 
هذا الهدوء بعسوت طلقة ثارية . اي نجد ان لمشيل 
البصري للصمت ينقطع بيدا الصوت . 

وعلى المخرج ان يحاول الحصول على اقوى 
تعب في اقل حیز . وهدا معناه ان عليه آن بختار 
هذا الأسلوب او تلك الاساليب التي تكون اصلح 
للتمبر عما يريد ان بقوله في لحظلة معينة ٠‏ وقد 
يقرر أن الحوآر او الحركة او الديكور هو الاصلح 
بالشسبة للتعبير عن هدفه . وبعد أن يستعمل طريقة 
معينة فی التعبے بحیث تکثغ عن کل معلوماتها ومن 
م تكون قد فقدت قوتها التاثرية نجده قد يستغمل 
طريقة اخرى للتعبير وهكذا . 

وهئاك دائما حقيقة رليية تكون هدنا 
للمشهد او اللقطة . ولكننا في نفس الوقت نليم 
ان نستعمل الصادر الاخرى المعلومات انضيف 
معلومات اخرى . ويجب الا نقنع بمجرد التعبير عن 
اليد الرليي » اذأ عليثا ان نحاول الككف عن 
بعض التطورات الصفية او وضع معلومات اقل 
اهمية في نفس الحيز الموضوع أمامنا « 


or 


مثلا : الديكور يشل محلا تجاريا يعض 
ال ار یدل علۍ انه محل رهونات . رجل 
غل ندل لایس على الققر پحمسل انا : 
الحثان الذي يمك به الكمان يدل على ما يكنه من 
احساس تحوه . ِ 

في هله اللقطة سنل ري ررر میا ل 
. بحتاج الى قود لان زوجته ٣ر ٠‏ و 
برض بهذا القدر من استقلال المشبد E‏ 
الرجل الدي يقف وراء البنك يتمع ورل 
التقود . فهذه الحركة الجانبية كف بخل الرجل 
بهله الطربتة نشاعف قية الضمون ي ن 
الحيز . ولدلك قلابد ان توزع العلومات بفرارة 
ويكثافة على كل شبر من الفيلم ٠‏ 


of 


الفصل الخامس 
التكبير والتكوين 


ENLARGEMENT & COMPOSITION 


درنا حتى الآن شريط السيلوليد في مجمرعه 
ولكننا اذ تقدمنا وجدنا أن حير الفيلم نقفه يقم 
آلى وحدات اصغر تنقسم بدورها الى وحدات اثر 
عفرا . وليذا التتطيع خطورة اذ قد تحفتت عله 
الاقام المغرى ولدلك لابد ان نبحث عن الظطريق 
والوسائل التي تضمن جمع وربط هذه الاجزاء 
| الثمة. 
فمن فكرة الحيز تشتق مبادىء التقسسيم 
والتجميع . وهذه المباديء من اهم ما پمننا في اي 
بحث نقوم به بعد ذلك في طياة السينما ٠‏ وسونف 
تقتصر بحشنا على التقسيم اليكانيكي والفني لشريط 


| 

1 

00 
| 
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اليلوليد واصغر وحدة هي الكادر او اططار 
الصورة ۴٣۴‏ . وكل تدم من طول الفريط 
يمل ٠‏ كادرا وهذا ممثاه ان الفيلم الواح 
بحتوي على حوالي ...ر کادر . فاذا اکنا 
شرب اليلوليد. بايدينا وجدنا ان كل صورة من 
هذه الدرر المْغرة تختلف عن الصورة التي 
نتيا . وكل صورة جديدة تمثل تطورا باللسبة 
وعلى الرغم من ان هذا 


رالة العرئى هي التي تجمع هله الور ٠‏ وكل 
هله العيلية التي #حتوى على تقسيمات وات 
إت وى عملية ميكانيكية لا تخصنا في شيء ٠‏ 

أن عددا غر محدود من هله الحور يكون 
اللقطة )Sh01(‏ . وتحدد االقلة كلما تو قفت 
الكاميا وما لم تحوقف الكاميرا عن التعوير ناتنا 
نعم في نفس اللقطة حتى لو تغرت الاشياء الي 
مورها . وعندما بتغير وضع الكاميا نكون امام 


لقطة جديدة ولو كنا نصور نس الثيء في الوفع | 


الجديد . 


أ 
ان مدير عدد الصردر التي تقع في قدم واحد 


من طول الر عل بمكن تحديده بطربقة ميكانيكية ‏ 


ولكن لول اللقطة نفها لا يمكن تحديده ٠‏ وار | 


0 


[ 


أ 


من ذلك فتحديد المسافة بين الكامما وتحديد 
اتجاهها بالنسبة لا تصوره لا بمكن تقييده . فهي 
مالة تقديربة قبل كل شيء . ولكي نحدد المد 
الدي' فيه الكاميم ا ؟ والاتجاه الذي نحدد التصوير ٠‏ 
والوقت الدي تستفرقه اللقطة لآبد أن لبحث في 
المبادىء التي تدلنا على مثل هذه القرارات . 

یجب اولا ان نفهم ان حقل الکامیا محدود . 
فعدسة التصوير التقط جزءا محدودا من الكل 
وهذا اختلاف جوهري بميز اليما عن السرح 
فعلى الرغم من ان المسرح محدود في امكانيات تقديم 
السرحية . الا ان احداث الملرحية تعرض على 
المسرح بشكل كامل غر متقطع . وکل شيء بحدث 
في رة أو ديكور بتلير اماماي نفس الو قت ويكون 
فيا كاملا . ولكن الفيلم قد بثلهر لنا بعض اجزاء 
من الغرفة او الديكور . والكاميا تقحطع حقلا معينا 
ولا ترينا الكل بل جزء من الكل . وكل لقطة ترينا 
جزءا معينا وما بليها من اللقطات ترينا اجزاء 
اخری .۰ 

وهنا ببرز لنا سؤال : ما هو الجزء ألدي يجب 
ان بفليره لا الخرج ؟ 

والجواب على هذا الۋال : ما دامت الكاميرا 
لا تلحقعل الا جزء من الكل فيجب ان تلعقط الجزء 


oY 


اليم . وعلى ذلك فالفيلم لا يعطينا تمثيلا واتميا 
للاحداث مثل المرح ولكن يعطينا عرفا مختارا 
للاشياء التي يمخقد المخرج انها هامة . وما دمنا لإ 
نستطليم ان رى الكل وان نقرر بانفنا ما هو 
الهم نملى المخرج ان بنتقى لنا وان برينا ما يعتقده 
هاما . هذا التسبر أو له الحركة او لا 
الإأكسوار ضروري وكانه بشي الى عناصر مختلفة 
وبركز عليها حتى يصبح لها مغزى ممينا باللسبجة 
للقصة . 

وبتطيع المخرج ان بؤكد اهميتها بان برتبها 
في الكان بطربتة تجمل الاشياء التي في المقدمة تبدو 
اكبر كرا من الاشياء التي في اأؤخرة ٠‏ 

وكلنا يعلم الطريقة التي يتندر بها ههواة 
التحوبر حين بلحقطون لامد تائهم من ناحية اقدامهم 
وهم نالمون فتظهر ابر بكثر من رؤوسهم . وقي 
السينما تتعمل الكامرا هذا التحريف في التصوير 
لتاكيد بمض الماني . 

مفلا : كأس خمر تظهر في القدمة رغم صغرها 
في الحقيقة وتلا نصف الشاشة ثم بظهر في الأؤخرة 
مدمن على الخمر يبدو مرا بالنبة للكاس التي 
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وما دام للمخرج مثل هذه السلطة في اختيار 
الضروري تان المتغرجين بفترضون ان كل شيء 
بمرضه علیهم هام . ولکن قد پحدث من هلا تخریج 
خاطىء اذا اظهر الخرج جزء غر هام ومتفرج 
السيتما على عكس متفرج الملرح الذي يركز هسه 
لقاليا على اجزاء ممينة من السرح فمتفرج السيشما 
أن بحاول ان بقرر لنفسه ما هو الهم . ولكنه بشق 
في ايار المخرج . 

ومادام هذا هو اليدا الاري في استخدام 
الكامرا نلابد ان نال ما هر اليم أ 

ان اظيار اليم ممتاه اظيار عناصر تكتف 
العلومات . ومادام الممثل لين هو المحدر الوحبد 
للمملومات قيجب الا نحصر اننا في اممثل . ناذا 
كانت بندقية هامة فلابد ان نفلهرها . واذا كانت 
عجلة سيارة تشغجر فلابد ان لثلهرها ايضا . واذا 
کان الدیکور مهما فيجب ان نظهره . وآذا کان الهم 
هو وجه الممثل فلابد من ابرازه . ناذا کنا متمد 
على حجم المنصر الهم فيجب ان نقترب او ان 
تبتعد بالكاميرا حتى لالم بين حقل الرؤبة وبين 
حجم الشيء الذي نصوره . وما دام لا يمكن التمبي 


بعدة عثاصر مختلفة فيجب تصوير عدة عناصر في 


نفس الوقت . ولذلك يجب جمع هله المناصر في 


۵۹ 


لقعلة واحدة . ومجرد تحوإر عدة عتامر في لقطة 
واحدة لا یچمعهم معا حتی لو کانرا متضادین او 
كانرا يعبرون عن قيم مخلفة . ويمكن ان نطق 1 
على ذلك : تكوين طريق التعبير المختلغة في لقطة 
واحدة . ۱ 
j Composition gı g5illy‏ في السينا على | 
کس التکر ین فی الرسم لیس انر جماليا بقدر ما | 
هو امر وظيفي . اند مجرد تجميع عناصر مختلفة 
تسف عن اإسلومات . ا 
وكلما تتدمت التمة كلما انتقل الاهتمام من 
ممل الى اخر او من اکزار ثابت الى اک وار 
متحرك ومن اكزار الى ممثل . او من مجموعة 
عنامر الى مجموعة اخرى . ومن التحيل أن 
تبقى نفل اللقطة لتقول لنا كل شيء هام لدة 
ملويلة ما دام لا يوجد منبع واحد المعلومات 
يخطيع البقاء مدة طوبلة . 
نالاهتمام الجديد ينغا باستمرار بما بعني 
ان ثمة معلومات جديدة اصبحت هامة وعلى ذلك | 
يجب تفي موضع الكاميا لتقدم نحو لقعلة اخزى 
حيث نستطيع ان نتابع اهتمامنا وهو ينتتل . 
واستخدام الكامرا استخداما مرنا يمني اننا 
نتابع انتقال اهتمامنا بمرونة فاذا اخرنا لقطة ينما | 


1۰ 


کان اهتمامنا قد تقدم احس الجمبود بالانزعاج 
واحيانا بكرر آلفعل اقل اهمية من رد الفعل ٠‏ 
وأحيانا بكون تسب الممشل الدي بتحدث اتل اهمية 
من تعب الممشل الذي يتمع . 

ناذا فشلنا في افلهار المنامر التي يهتم بها 
التفرج, والتي تكون هامة ناننا نبدو كاننا لخفي عنه 
شيا . وفي هده الحالة اما ان يكون المخرج قد 
ارتكب خط او ان المخرج يريد امستخدام حقل 
;الرؤية المحدود ليخلق تأثرا جديدا . 

مثلا : قد نتطيع حين نرى رد قعل ممشل 

ان نستنتج ان شیا ما بحدث . ولکن قد لا بعرض 
علينا على الور ماذاً يبحدث . 

وقد نسنج من تائر احد المثلين ان شيا 
ما قد حدث . ولكننا لا نطلع مباشرة على الحادك. 
ناذا اخفينا هذا الحادث الهام من مجال اتشر 
أثرنا التلهف . ثم يمكن بعد ذلك كف هذا المنصر 
مدد دخول شخص آخر . او اذا صوبت بندقيية 
تهدد او اذا بدات النران في الاشتمال وهلا التائر 
الذي بحدث من اخفاء اشیاء باستہعادها من حقل 
البصر لاهميته بالنبة الى الصوت اذ بمکننا ان 
هر المدر الذي يمدر عنه الوت . ار ان 
نخفيه . ويمكلنا أن نخفي الشخص الدي سيب 


11 


الفجة حين نحح الباب . اوا بان نخبىء او نظهر 
اللخصر الذي اطلق رعصاصته . 
ويجب ان نقارن الكامعا بالعيئين . والكاميا 


عموما هي عيون الذي بحكي القمة . ولدلك يجب إا 


ان توضم الكامرا حيث بستطيع اللظر الى 
الاشياء . وبدالك يرينا اهم الاشياء . ولكن 
التصاص بتطع احيانا ان يحل محل ممثل سن 
الممثلين . ويستطيع ان بتغلفل قي روحه ٠.‏ 
ويستطيع ان ينظر بعينيه . ثم يستطيع بعد ذلك 


ان بنتقل الى نفس ممثل خر وان ينظر بعينيه ٠‏ || 
ولنفرض اننا نصور رجلا بدخل حجرة حیث برى 


دمارا مريما . الاما هنا تفلهر اأشهد بالطريقة 
التي برها المثل . او اذا دار حؤار بين ممثل 
بجلس على مقعد وممثل قف امامه فتتطيع أن 
تلتقعل صورة الى قوق حيث المثل الجالس برى 
الممشل الواقف او بلتقطط صوره من وجهة تر 
اممثل الجالس كما تتطيع كذلك ان تلتقط صورة 
من الجانب للممثلين ما . وني هلاه الحالة تكؤن 
اللقعلة منظورا لها بمين شخص ثالث هو اللي 
بحكي القمصة . 
قد فلا فى بدابة هذا اله ان مشق 
Ğoordinator‏ کے اا نوع 
اللقطات واطرالها ومع هلا فهو ليس حرا قي ذلك 
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قعليه ان يوالم بين هله اللقطات رمطالب القصسة 
طلقا للمبادىء التي بيناعا . وكثر من المخرجين 
بتورطون في لقطات متطر فة . ومهما بلغ اتقان هله 
اللقطات من الناحية الفنية الحرفية. نقد تكون 
آضر بالقمة من نفعها . : 
رفي رواية المواطن كين لاورسون وياز لقطة 
للهى ليلي تصور من اعلن القف وهله اللنطة من 
الثاحية الفنية رالعة . ولكنها من ناحية القمصة 
لیی لیا معنی او مغزی . وف نفس .الفیلم توجد 
لقطة امبحت مشهورة بسبب تكوبنها الذكي . 
کوب به سم في القدمة وفي الوط تظهر امراة 
تموت من الم . وقي المؤخرة باب يدخل مته 
( كين ) الذي كان سببا محارلتها الانتحار . 
واللتطات المختلفة تفم سن الناحية الفنية 
الإتي : 
١‏ - م .ع المنظر العام 
Long Shot (LS.)‏ 


۲ م .ع .م النظر المام المتوسط 
Medium Long Shot (MLS)‏ 


٣‏ م . م النظر المتوسط 
Medium Shot (MLS)‏ 
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س م ٠‏ م .ق النظر المتوسط القريب 
Moedlum Clase Shot (MLC.S)‏ 
ه س م . ق النظر القريب 
Closa Shot (C.S)‏ 


٦‏ م .ك ٠‏ م الظر الكبي المتوسط 
Sem! Closo up (S.C.U)‏ 


۷ م . ك النظر الكبير 
Close up (C.U.)‏ 
كما يمكن تقسيم اللقطات الححركة الى : 
١‏ الكامر! تر محاذية الموضوع Travelling‏ 
ب الكامير! تسر الى الامام او الى الخلف متقدمة 
من الوضوع أو مبتaدة (Truck in-out) az‏ 
ج س الكامرا تستعرض الوضوع افقيا )۴4١(‏ 
وتكون ارجل الكاميرا ثابتة ولا بتحرك سوى 


الراس نفقط 
د الکامیرا تستعرض الوضوع من اعلى ال 
اسفل او بالعگسر (TI: up-down‏ 


ویمکن استممال کل حركکة على حده او 
الجمع بين حركتين ار اكثر .-وكل لقعطلة البين 
E‏ 


حموعة مختلغة من العناصر التي تكشف عن 
العلومأت قالثظر العام .1.8 بستطيع ان يرينا 
مجموع العثاصر بالكامل مشل الديكور الكامل يما 
فيه اناس وافعال . ولكن النغلر العام برى من 
بعيد ولا يمكن ان يفلهر التفاصيل . 

ويستطيع النظر العام المتوسط ان يقرا 
اكثر من المنظلر المام ولكله في نفس الوقت يستطيع 
ان يرينا كل عناصر الديكور والاكسوار الثابت 
والتحرك والمثلين واعمالهم . 

والمنظر التورط .۳8 لامرن الكل 
ولکنه عرض جزءا منه فهو لا بفلهر الا جزء! مسن 
الديكور ولا تظلهر مجموعة من الناس بل فريتا منهم ٠‏ 
وني الو قت الذي تنتتل من تصوير الكل تكان 
الكامرا تضم ألى اجزاء معينة وكانها قتول ان هدا 
هام . وعلى ذلك فحجب ان تكون الاجزاء التي تسر 
اليا اللقطة هامة في الحقيقة والصورة المامة .هي 
مجرد محاكاة للحقيقة . ولكن اختيار الملومات يبدا 
من هله امرحلة . وتستطيع ان تجمع مناصر مختلفة 
الماني . 

مغلا : جوكى وحصان ومقامر ولي الزخرة 
يظهر الخط الذي ينبي عنده الوط . او مشلا 
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کتبتنا 
عكري بول ولص وخزينة مكورة 

وقدرة المغظر التوسط القريب .3108 
تتوسط بين المنظر التوسط والمنظر القريب .°8 
وهو بجمع عناص مختلفة وفي نف الوقت ببيل 
الى اعطائنا تغاصيل هده الأشياء . 

اما المنظر القربب .5© فيش الى التفاصيل 
ويمکن ان تكون هلاه التفامصيل جزء من الديكور 
كشقب في حائەل نشا من طلقة رصاص . او يكون 
جزء من ئيء کاطار سيارة نفجر او اکسوار أو 
خطاب او أصبع ممثل يدق بيا في عصبية . وهناك 
ما هو اقرب من هله اللقطة وهو النظلر الكبير 
الخو ساط 

وت تتعبل عذد اللقطة عندما تريد أن تعرنى 
وجهين للخصين وباي بعد ذلك الانلر الكجيمر 

C.U.‏ وي المنظر الكبر ننقل تعبرات الشل 

الى المتفرجين الدين بجلسون في خر صف . وهدا 
ما يجمل السينما اكثر الغنون ديمقراطية . 

اما الغرض من لتعلة البائوراما ( والترافلينج ) 
فيو متابمة انتقال اهتمامنا بدون انقطاع اي بدون 
تفي من لقطة الى لقلة اخرى . وهلا بقصر 
استممال البانوراما اما على الجالات التي ينتقل 
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العربية_ 
اهتمامتا بحيث تتطيم الکامرا ان ته 
هدا الانتقال . ' E‏ 
وحين يكون الفصل الدي بثلهر على وجه احد 
المثلين قد أصبح اكثر اهمية من مجموع اللاس 
او من الديكور القائم خلفه ففي هذه الحالة يسح 
للكامرا بان تنتقل الى الامام حتى تلقل وجه الممثل 
مكبرا . ويمكن كدلك ان تعني لقطة الترافلئج ان 
الاحتمام ينتقل من موضوع محدد الى الديككور 
باكمله . وني هذه الحالة يمكن للكامرا ان لتجرول 
بالمرضش حتى تظهر الصورة والاكسسوار بمجموعه. 
ويمكن للقطة الترافلنج كدلك ان تعنى ملازىة 
الاهتمام لشخص بتحرك أو في هله الحالة يمكن 
الكامير! ان تتحول معه . وعلى اي الحالات ثلاإبد 
ان تعتمد الكاميرا في حركتها على حوادث القتسة 
وليس على مزاج المخرج . 
وتفس البادىء تنطبق على استممال اللقملة 
الانورامية . ويجب ان لا تنتقل من موضوع الى 
آخر ما لم يوجد سبب لها الانتقال . وقد ترغب 
في الانتقال من مجموعة من الناس الى مجموعهة 
أخرى فيمتقد المخرج انه من الفروري رفس 
الديكور بلقطة بائورامية ومن اجل ذلك يدع احد 
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المثلين يعبر غرفة ويتابعه بالكاميا وبذلاد 
من عرض الديكور ولكن س الممثل لايد ان يكون 
له معني وشدقا . 

وقد بكون الس هاما في حد ذاته واحيانا 
تكون طربقة الثي نفا هامة . والطريعة التي 
مشي بيا شارلن لوتن في روابة هنری الثامن تعر 
عن الفشخصية تعبا خاصا . 

والخطر في استعمال اللقعلة البانورامية او 
الائره هي انيما لقطتان بطيئتان اما الانتقال من 
لقطة الى اخرى نيكون انرع . ولالك يجب الا 
فال ا ا 
الاهتمام ضعلا . ان لكل لقطة موضوع متقل بذاته 
بينما القصة فيض متمر . والميل الى تقيم 
اللتعلات حو ميل احفكيك القحة E ETE‏ 
قلسل سلس . وتاك طرق مختلغة الربط بين 
اللقلات . 
ارلا بجب الا بكون الانتتال من لقطة الى لقعلة 

اخری انتقالا واسما . 

فاذا بدانا بامنظر العام .15 او صورنا 

شخطا یدخل غرفة فيجب الا تتبع هده 

اللقعلة بمننلر كبر .0© فالانتقال بين 

اللتلنين كبر الى الحد الدي يميق ممه 

الترابط . 
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وبدلا من ذلك علينا ان نقترب بالكاميآ في 
لقعلحين او ثلاث لقطات كالمنظلر المتوسط والنظر 
القربب . 

ونفس المسالة اذا بدانا بامنظر الكبر .0© 
اردنا ان ننتهى بالنظ ر العام .1.8 ولهاتين 
الطريقتين تائران مختلفان قاذا بدانا بالمظر العام 
ثم اقتربثا ببطء فاننا ننقل احساسا بالحركة 
المخزايدة وحو ما يتلاءم عادة مع تط ورات اغلب 
المشاهد نهي تنمو تدريجيا ثحو التوتر . 

اما الطريقة المكسية لها اثر مخالف لائبا 
تنتلنا من التفصيل الى المحيط وهي تنقل لك 
الاحساس بالظروف التي يجرى فيها المشهد . 

والحركة تعمل على الربط ريطا سلا . اڌ 
بصعب علينا ان نتحقق من اننا ننظر الى مشهدين 
مختلفين . فاذا كان الاول يظهر بداية الحركة والثاني 
بظهر استمرارها فالفخص الدي کک 
من جلسته على مقعد في لقطة واحدة لم بت 
حر کته في لقطة تالية يشل ريطا راما وستى امال 
سيجارة قد يربط بين لقطتين . وسيب ذلك هر 
أننا نتنب بما سيحدث مما بقود ادراكنا بهرلة 
نحو تمام الحركة نفها . بل ان التنبوء يعمل 
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بتوة اكثر في الربط بين لقطتين اذا لم تكن هناك 
ویکفی ان شخما پتجه بنظره الى اتجاه معین 
فتنوقع ان شيا حدث في هذا الاتجاد . وتتوقع آن 
ترينا اللقطة التالية ما حدث . 

واخیرا هناك الصوت كرابط بين اللقتلات 
فبيشما الغيلم ينق الى عدة اتام فان الصوت 
ل طم . رلدلك تلع ان نجمل الانتقال مسن 
لقطة الى اخرى يعتمد على الموت سواء عن طريق 
الحوار او المؤثرات الصوتية او الوسيتى وهي 
طريتة بلجا اليما كث من المخرجين التمكنين . 


Ye. 


القصل السادس 
المشهد SCENE‏ 


افيد هو اقرب الاتام التي تاتي بعد حيز 
الغيام كله . وطول المشهد لا بتحدد بابة نروريات 
عمادية ولكنه بتحدد بالشروريات التي تمليها التهةء 
فتد بتكون المشهد من عدة لقطات أو من لقطة واحدة 
او لقطتين ٠‏ 
والقصة نهر لا بنقطع من التطورات . ولكن 
مشاهد الغيلم تمل بعض الحوادث قي هلا الثبر 
الدافق . والفيلم قصة تحكى فيها بمض الفاهد 
ولا تحكى بعضها ال[آخر . والجزء الذي تحكيه هو ما 
بظهر في المغاهد والجزء اللي تحذفه يحدث بين 
الماهصد. 

ويمكن تعريف الخبد بانه جزء من القصة 
یحدث فيد حادث معین وکل حادث بحدث في مکان 
معين وفي زمن مسين . وبالتالي فالكان والزمان 
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عنصران في غاية الاهمية بالنسبة للفيلم . ولكن 
الكاتب الروائي لا برتبط لا با لكان ولا بالزمان انه 
يعطيع أن يتاخر وان يتقدم بجملة واحدة ٠‏ لكي 
برسم خواطر شخصية من شخصياته بستطيع أن 
بتنقل بنا الى اماکن عدة دون ان يستقر على مشها 
مي ٠.‏ 

ولكن الرح برتبط ارتباطا وثيقا بفكرة 
اسهد . غر ان عدد مشاهده محدوده الى حد ان 
عنصرى الزمان والكان لا بلمبان دورا کےا ناذا 
قلا أن السرحية الكلاسيكية تتكون من ثلائة الى 
خمة مفاهد فالقصة الينمائية تضم فضي 
المتوسط - حوالي ستين مشهدا على الاقل ٠‏ 

وبدلك بلعب الكان والزمان دورا هاما في 
الفيلم لان تائيرهما قد تضاعف بالشسبة للسرح ٠‏ 

والشهد في السينما لا بتحدد بما يحويه من 
حركة . ولا بتحدد بدخول المثلين او خروجيسم 
ولکن بتحدد بتغیر اكان او بانقضاء فاسل من 
الرمن . فاذا اقطعنا حفلة وانتقلنا الى رجل ينام 
في منزله فلابد أن نمتبر هله اللقطة وحدها مشيدا 
بالرغم من ان شيا كشا لم يحدث . والسبب 
أننا غيرنا اكان . 

وكدلك اذا ما انبينا مشيدا في غرفة النرم 
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بالليل وتبمناها بمشهد للفس غرنة اللوم لي 
الماح تلابد ان نمتبر حا مشيدا رغم ان الكان 
لم بتغير والسبب حو مرور فترة من الزمن بين 
اللقطتين . 

اما بالنسبة للمكان فالفيلم يحرى الاين 
مفهدا . ويحدث اما في اماكن مختلفة او يود 
الى نفس الاماكن . ويمثل عدد امشاهد بثلائين 
الرقم المتوسط - لانه بقل او يزيد . 
اما بالتسبة للزمان فلابد ان تدرس الفيلم من 


الزمان الذي يستفرقه الشمهد والزمان الذي 
يقع بين الشهدين ٠‏ 

اما الزعان الذي بستفرقه الحهد فهر الزعان 
الحقيقي . 

اما الزمان الذي يتخال المشاهد نلا بتكن 

تحدبده . ونظرا للمعثى الجديد الذي بتخدذه الزمان 
واكان ني الغيلم نلابد ان عرض لكل مهما على 
حده ٠.‏ 

PLACE الكان‎ 


يرجع الدور المام الذي يله الكان في الغيلم 
الى أن الكامرا تستليع ان تذهب الى اي ناحية في 
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العالم ١‏ ويمكنها ان ترينا مشهدا في افريقيا نم 
عه بمشید آخر في انیا . ویمکنها ان تعر نن 
مشهدا في عطالرة ومشهدا خر تحت الارض في 
جم . والمسرح محدود من هذه الناحية لا يمكته 
ان ينتقل الى الاماكن التي تقع فيها الحوادث . 
ولكثه يحاول ان بقل هذه الحوادث الى الاناكن 
الذي بمكن ان نعرض على خثبة المسرح . وعدد 
هذه الحوادث محدود نظرا للقيود الفثية ولصعوبة 
نقل المحاهد في السرح . ونظرا لان ارح لا 
يتطيع ان تقل الى الاماكن التي بفلهر الناس 
فيها غالا . فلا بد أن بلزم هؤلاء الاس على الفلهور 
قې عدد محدود من الناظر نيدو دخولهم وخروجهم 
غالا + بل يبدو نر الرحية باسرها مصطعا ولكن 
الفيلم حر وني القصة فيه مرن ولكن سرعان نا 
بتو قف فرحنا حين نسال هذا الال : الى اي 
الاماکن لاہد ان تحب بالکامیرا ؟ وكما يحدث عن 
اختيار اللتطات نقول علينا ان ندهب الى الاماكن 
التي يحدث نيا شيء هام . فنغس البدا هو الذي 
يطبق فعلينا ان نتتبع اهتمامنا وهو بنتقل وينتج 
من ذلك انه لابد ان لهب الى كل الامكنة التي 
بحدث فیها شيء هام . اذ لا یمکننا ان تشر الى 
بعض الحوادث الهامة التي وقعت في مكان آخر 
دون ان نمر ض الحوادك نعلا . وعدا ثارق جوهري 
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يين الينما والملسرح . وغالبا ما بحدث حادث _ 
کشجار بين عدد من الناس مثلا ولا بتلزم حدوله 
مکانا مميتا بالذات . ويواجه الكاتب في هذه الحالة 
مشكلة اختيار اكان الناسب ليدا الحأدٹ ٠‏ وحرية 
الانتقال الى اي مكان تتتبع الؤال عن اختيار 
الكان الناسب ء وبمض المميزات ترتبط بكل مكان. 
وهده المميزات تؤثر في الاحداث التي تحدث فيه . 
وباتالي نان اختيار الكان المحيح يمى ان هده 
المميزات الكانية تضاف الى الحوادث نقها . ولو 
اننا اخلنا أي مكان دون تحديد قكان ممتى ذلك ان 
الحوادث لا علاقة لها بالمكان . بممنى أن الحوادث 
تشناقض باختيار اكان ونجد في الافلام الرديلشة 
تناقفا بين المكان وبين الحرادث التي تحدث فيه . 
اا الفيلم الجيد نهو الذي بختار اكان المحيح 
لكي بشترك في تقييم القصة ذاتها . 

ومميزات الكان هي : 

(1) النوع  (٠ 1۴١‏ مكتب متشفى ) 
(۴) الحالة صا (مردحم . جديد . رخيص ) 
(۲) الفرض ١۴ا۴‏ ( ممرض قفني لمرض 
لجن المجرمين ) ()) العلاقة بين الكان وبين شخص 
واحد او عدة اشخاص  ۲(‏ بربد شراء منزلا ) 
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ب ب بتر في مكتب خصمه : غرفة نوم البطلة . 
(ه) الموققىع Location‏ 
اأرقع ( معلمم في مصيف في مكان في سحراء ء غرفة 
فندق في الاسكندرية) ء 

وكل واحدة من عده المميزات يمكن ان تؤثر 
تائيرا بعيدا على اليد فنوع الكان بمكن ان يؤر 
على الحركة فمثلا ( سيدة حامل تضع مولودا داخل 
مصعد معطل ) ( بين السماء وألارنى ) أو مشهد 
غرامي في المقابر ( لا وقت للحب ) ء 

وحالة الكان يمكن ان أن تدل على شخصية 
اصحاب اثاث بلا ذوق يدل على محدثى نعمة او 
آغنیاء حرب او کباريه رخص معتم نكف عن 
الانحلال . 

اما الشرض من الكان نان اجتماعا تجاريا لايد 
آن یعقد ې مکتب كما يجب ان يتم العمل في مصئع. 
ولكن هلا هو كل تائم اكان على التفرج نقد ال 
الظن بان اقحام مشاهد من الكباربهات ياعد على 
تلية التفرجين ولا شك ان الغرض من هذه الاماكن 
تلية الربائن ولكن ليس من الفلن أن لتنتج من 
ذلك ان مشپدا ې کباربه سیسلی متفر جي‌الىینما. 

ان وجرد تناقض بين الفرض من اكان 
والحوادث التي تحدث فيه يثير الشسلية غالبا . 
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شى اننا امام ميد غرامي قي مصتع للطالرات 
فالفرض من المعنع هو انتاج الطلالرآت وغرئس 
العابين هو ان بادلا القبلات فيلم ( المخربون ) 
لالفريد هحشكوك . 

او افر ت ان شخصین بحاولان الحديث ف 
صفتة تجاربة وهما يقغان في نفق مترو مزدحسم 
باللاس نالفرض من ألنفق هو توصيل الناس الى 
وجھاتهم ولیس توفر جو خاص لاحسد وهذا 
التناقض يمكن ان ينتهي ببعض حوادث مضحكة لان 
رجلى الاعمال سيمران على الا برعجيما احد . 
يتما بتدخل المارة في مناقشتهما . أو بقرة قظبر 
في مطلبخ بدلا من ان تظهر قي حظليرة . وقد تكتف 
الملاقة بين مكان وشخص عن زاوية مختلفة لمشهد 
من الشاهد مثلا : بولیس سري بحتسی کانا قي 
ار ثاذا اعلمنا ان الذي يبلك اليار لم نان المشهد 
يكون له مغزى . وقد يكون للموقع اهمية ليس في 
حد ذاته بل في علاقته بمو قع مکان خر . فقد یکون 
المحب في القاهرة والحبوبة في التاهرة وقد بعيشان 
في مثزلین متجاورین اذا انتقل الرجل من مكان 
الى آخر نان موقع الكانين يثبىء بالافة بينما . 
وبالتالي بكشف عن الوتت اللي تتوقع ان بعل 
فيه . وقد يكون هلا هاما لانه قد يكون ساعة او 
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آسبوعا او شبرا . وما دمنا قد عرقنا هذ 
عن الكان فعلينا أن نعرف كيف نطبقها على القحة . 
لنختار مكائا للشبد التالي . رجل يخر 
والد نتاة انها هربت مع شخص بحتقره هذا الوالد. 
اذا لم نهتم باختیار مکان پالدات فختار مکان عسل 
الوالد . الكان هنا لا علاتة له بالشهد وعلى ذلك 
سيعتمد المشهد كله على الحوار . اما الاختيار 
المحيح للمكان فيكون الشارع في مواجهة بيت 
الاب . الرجل بنادي على الوالدين من النانذة 
وبخبره بان ابنته قد غادرت الثزل . وخلال هذا 
الشيد بظهر المنزل الدي حربت منه الفتاة كانه 
شاهد صامت على الحادث . ( عطيل الفمل الاول) 
وهلا مثل آخر . ام قال لہا ان طفلها قتل في حادٹ 
ناذا كان الشهد في غرفة استتبال فلابد أن تعر 
المثلة عن جميع الانفعالات التي تحها الام حين 
تتقل مشل هذا الخبر . ولكن اذا شاهدناها 
تهرول الى غر نة طفلها نان عبنا کبرا سیتتقل من 
الممئلة الى الكان . فكل ما تر كه الطفل تي غر فعه 
يشر الى وجود الطفل وني نفس الو قت الى غيابه 
بطريقة شديدة التائ . بل ويمكن ان عرض الام 
و تد ادارت ظهرها للكاميرا ٠‏ ومع ذلك نان الجمهور 
يح بكل الاحساسات التى تعصر قلب الام . 
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واختيار سوق الخضر والفاكهة مكان لفلم 
الفغوة بعلولة فريد شوقي اختيار موفق ولا شك 
وتخصبص الللاجة التي يحتفند فيها بالغاكهه حتى 
لا تنفد أختيار مونق شيد الوت ؛ وبمد اختيار 
اكان اللالم المشبد يجب ان تتفل ااؤثرات التي 
لوچد. فيه ولابد من استفلالپا اسسخغلالا مؤثرا ۰ 
فشحن نعلم اند تو جد بمحطة بنزين عدة ادرات مثل 
الة رنع الارات والة ضغط الهواء واماكسن 
السيدات والرجال او تليفون عمومي كما نعلم ان 
بالرح بستائر واضواء وديكورا ومقاعد . وان صالة 
الفندف تحوى مكتبا للاستملامات و كاين التليفونات 
وعدة ابواباللخروجوعدة مصاعد فاذا احا اختيار 
المكان فلابد ان نتخدم هله الاشياء ا لموجودة فيه 
استخداما ابجابيا في الشيد . وبهده الطريققة 
نقري عصغورين بحجر واحد لاننا نشيف مادة 
جديدة المشهد ولخرج المكان اخراجا حيا اذا 
اضفنا اليه اشياء خامة به تميزه ونفس هسلا 
الاحساس الحي بالكان يزيد من قيمة اشهد . ولقد 
قال جوته « الأاحساس الحي بالظلروف والقدرة على 
التعبير عثبا هو ما يبصتع الشاعر » واكبر انتغلال 
للمكان قي فيلم ( لوبت ) ( نكون او لا نكون ) . ففي 
هدا الفيلم مشبدا بطارد نيه أعفاء حركة المقارمة 
عميلا للجستابو وببرب العميل الى احد السارج 
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مكتبتنا العربية_ 


الفارغة . ويختفي من الداية تحت الكراسي-ر 


اضواء اللرح اليه فيحاول الهرب وراء التار ومن ٣‏ 0 


الراضح ان التار والمقاعد والاضواء لإ توجد الا 
ني المرح ولو ان المشهد جرى في مكان آخر لكان 
على لوبتش ان تفل اکسوارا آخر . 

مشهد الحلاق المشهور ني فيلم ( الديكتاتور 
العظيم ) لشارلي شابلن اختيار سليم المكان 
واستغلال سليم لكل ما فيه . فالحلاق ضرورة لكل 
اسان ويتناقئى مع الغرور والصلف الذي يسيطر 
على المتبدين . وقد اختار شارلي شابلن اشهده 
هذا اكان واستغل امكان تدوير الكرسي بالقلاووظ 
للية كراسي الحلاقين ورفعه الى أعلى ثم الى 
اسفل وبالك استطاع ان یکسب قصته انرا 


الواضم أن الححقق من الكان والاحاس 
په پیک مان اسجتلال السوامل التي ترتیط پالکان 
إكثر من ان يكون الديكور نفه واقعيا . ومع ذلك 
فواقمة الديكور فرورية لان الكاميا حطمت ما 
يسمى في الرح ( بالبديل الرمزي ) نغي الزمسان 
الاضي كان يكفى ان تعلق ستارا لى المسرح ليمثل 
حائطا . وان تضع كرسيا ليمثل نافورة او (اريكة) 
لعمغل سريرا وكان على خيال المحغرج ان يحول کل 
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ذلك الى حقيقة . ولكننا نتوقع من السينما دائلما 
الراتمية ولكن يجب الا نتنتج من ذلك ان 
الدبكورات الدقيقة الصتع المبالغ في صنعها تشارك 
في خلت القيم الدرامية الفيلم على المكس انها تلفت 
ألنظر وتبعد الاهتمام عن القصة . 

وهده الدیكررات لا تهمنا في ذاتها لان الحياة 
تدب فیها ان كل اهميتها في انها تصور لفسية 
الدين يعيشون فيها ار يمثلون فيها وهناك اماكن 
تتمیز بالجو واخری لا جو لها . 

وهناكه فنانون کثرون حاولوا خلق جو 
فنجحوا . ينما قشل آخرون . وقد لعشثر احیانا 
على مكان فيه شيء نصنمه بالجو ولكن هلا الشيء 
بالدات يشبه العجزة . ولا يعكن تحديده ولقد 
ژوت اماکن عدیدة فیہا جو ونکرت فیہا کٹے! ولکن 
بدو أن وضع تاعدة الجو مسالة متحيلة . 


الزمان TIME‏ 
أي الحديث عن الكان كائت امامنا مغلار 
محسوسة وحقائق مادية ولكن امامنا الان عنصرا 
مجردا تماما لان الزمن ٿيء غر مرئي . والزمن 
کےا ما بفيد سرد القصة بالسینما أو يضر با ضررا 
بليغا . والفارق الاماسي بين الكان والزمان ان 
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الکان یہی ولا بتغیر تقریبا بیشا الزمن لا بی كما 
هو حتى ولو لثانية واحد 
بعد يوم أو اسبوع بينما يتقدم الو قت من دقيقة الى 
اخرى ٠‏ والمكان تى عموماً بلا تفي طوال القصة . 
ويمشل عاملا ثابتا متصلا بينما الزمن الذي يتقدم 
يمشل الحركة والتقدم الى الامام . ومن ثاحية اخرى 
بمکن ان تون عندنا اماكن مختلفة فالزمن لا يختلف 
في رقت معين باللمبة لبا جميعا . نان فترة ساعة 
لأ تختلف باختلاف الاماكن . وكما كان الزمن هو 
تفسد في عدة اماكن مختلفة فانه بقوم بدور راع 
في ربط الاماكن المتفرتة . وهلا معشاه أن شيا 
بحدث في وقت مين في مکان معين + بمکن ان يرتبط 
بحادث بقع ني نفس الوقت في مكان اخر ووسيلة 
الربط هي وحدة الزمان مشلا . زوج يشرب الخمر 
في حثلة في الو قت الذي تموت زوجته قي حادثة . 
آو زوجة تلاجی طیارا شابا بینما زوجہا بقف على 
خشبة الرح . وهو بقول جملة في مرحية 
هاملت . ( کون او لا اکون ) او زوجان في شهر 
المسل يناقشان فيا اعداد للمتتل . وغواصسه 
تتترب من السفيئة التي ببحران عليها . 

وفي هله الحالات بحدث اثر خاص من وحدة 
الزمان مع اختلاف الكان . والزمن بتحرك دائا 
وحركته تمتد الى الامام . نالروالي يتطيع ان 
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يناقش بكل حربة الحوادث التي حدثت في الاني 
التي ستحدث في الحتل . ولكن الشاهد في 
الفيلم تمل بلا تفيبر حركة الى الاما . فليس من 
اممقول ان اليد الدي يتلو مشهدا اخر يكون 
تبله من ناحية الزمن . ناذا كان هذا الامر مقحودا 
كما بحدث عند استرجاع حوادث ممينة (فلاش باك) 
فان رمن الشهد بحتاج الى عرض دقيق وحدر لأن 
الشاهد التتالية تدل اصلا على الزمن المتابع ولالك 
لا يمح الكاتب السينمائي ان يعرض المشامد 
بشكل بخرج عن التتابع رلو كان في ذلك ما يخدم 
أداء القصة خدمة اكير . 

ان مجموع الوقت الذي تتغرنه القصة 
الينمالية ليس محدودا . نقد يكون ساعتين او 
عاما كاملا . ولكن يجب التحقق من ان كل انية 
تمر في الشهد تمثل ثانية في الزمن الحقيقي . 
ناليد الذي بتغرق خس دتائق بمثل خس 
دقائق لا اكثر ولا اقل . وبمعنى خر نفس الفيلم 
الذي يمرض خلال ساعتين من المرض يمرئى 
احدائا مرت في مائتي سنة ولا نری سوی ساعتين 
من الات الساعات التي تمر بها هذه الاعرام . اما 
بقية الو قت انه ينقفى في الفترة التي تفصل بين 
المشاهد . 
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وحيث أن الوقت الذي يمر في اپد لا 
بختلف عن الوقت المعتاد فانت تستطيع ان توجز 
فترة خمة اعوام او عشرة اعوام في الثانية الت 
تمر بين تفيير مشهد واخر . وعدا يعني ان امشهد 
الاي يستمر مدة طوبلة جدا سيبدا وبطيا جدا 
لان « جربان الو قت الذي لا يتوقف سيبدو بطليلا 
اذا ما قورن بالفترات التي پمکن ان برها خلال 
الفرة الزملية بين الشاهد . ويمكن لكاتب 
السيثاريو ان بقطع مشاهده پان عرض مشهدا 
ثانيا بعترضه . ثم يعود بعد ذلك الى اشد الاآرل 
من النقطة التي تركه فيها » وعليه ان يدا منه من 
لحفلة متقدمة بعد ذلك تمشل على الاتل الو قت الدى 
يكون قد انقضى في الشهد الثاني . ومع ذلك يمكن 
أن يكون هناك الو قت الذي انقضى اطرل لان القت 
الدي انقضی بين ا)شهدین لا کون محددا . 

وهنا يجب ان ندرك ان طول الفاصل الزمني 
له الرد على القصة . واحد الاثار الهاممة ا 
تلتج عن مضى الو قت هر النسيان فالنسيان يمح 
جراحنا وبجمانا 1 غضبنا مئه في الافي . 
فاذا سبنا احد ومرت ساعة فان غضبتا بكرن حاداء 
ولكننا قد نشسى تماما ذلك الحادث اذا مر عام » ناذا 
كان الفارق الدي يفصل بين مشهدين هو يوم واحد 
فلابد ان تكون احداثالشهد الذي مضى لاتزال حية 
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في اذهان المتغرجين ولا يكون كدلك في اذهان 
شخميات القصة فالفارق الرمني کون قد محا 
التائر الوقتي للفضب او الحزن ار الفرح ٠‏ ولا 
ببقى عالقا بالداكره سوى الانفعالات الرليية 
والواقف الجدذرية المميقة . 

ان الفيلم الدي يطول فه الفاصل, الزمني بين 
مشاهده يصبح ملحمة بدلا من ان يكرون فيلما دراميا 
ولا یمکن ان کون دراميا الا احيانا في الفامد 
التقاربة التي تكون فيما بينها مجموعة واحدة لا 
لفصلها عن المجموعة الاخرى ذلك الفامل الزضفى 
اويل 

وحين تحدتا عن الكان تحدثنا عن الفرض 
من الكان ولكننا حين نتحدث عن الزمن سنتحدث 
عن إستعماله المعتاد . قالساعات الاربع والمشرون 
التى يحتوبها اليوم تنقم الى اتام تستعمل 
كالمتاد بطريقة محدودة فالنيار بخصص انلا 
العمل . والماء الراحة والعسلية والليل للنوم . 
وهلا الروتين عام يشمل الجنس البشري كله . 
ولهدا يصلح هذا الروتين امانا رالما للمؤثرات 
الدرامية . وخامة اذا استخدم في اثارة التناقض 
مثلا رجلا ینام في سریره باللیل . هدا عمل عادي ۰ 
ولکن اذا کان الرجل ينام ي النار قعمله يثاقض 
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استخدام الوقت المعتاد وحدا قد يعتى ان الرجل 
اما ان کون ماجنا يسهر الليالي او انه يعمل في 
وردية ليلية او أنه أضطر الى الاستيقاظ في الليل 
لحادث ما . وني كل هده الحالات لايد ان هثاك سيب 
بجمله ينام خلال النيار . 

مشال آخر ‏ رجل یرید آن یخطر آخر بخبر 
خط . فاذا زاره في ائناء النبار خلال ساعات الممل 
فلس هناك ما يعبر عن خطورة الخبر . لان الو قت 
عادی لل هذه الافراض . 

فاذا اراد الكاتب الا بين اهمية الرسالة فعليه 
ان يمتمد تماما على الحوار . ولكن الكاتب الدرب 
يستعمل الليل كو قت مناسب . فالليل للنوم ولي 
لتقل الاخبار . ناذا دخل الرجل الى مثزل وابتئد 
رجلا اخر سن نومه فلابد انه بحمل اخبارا هامة . 
والا ما كانت هناك ضرورة لازعاجه من نومه . 


ولسنا نحتاج ف هده الحالة الى كلمة وأحدة 
من الحوار لنبين خطورة الرسالة ( عطيل الفصل 
الارل ) « با جو يو تفل براباتسيو من النوم » . 

والوظف الكتابي الذي يجلس في مكتبه الثاء 
النهار ليقوم بعمل عادى لكن نفس الوظغ في نفس 
الكتب بالليل امر مختلف وغ عادي . فاما انه زور 
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فى الحسابات او اند قل بالعمل . او انه یرید ان 
يىرق بعض التندات . 

مشهد الفیرة یمکن ان بقع فی ای وقت . ولکن 
اذا كانت الراة الفيور قد سهرت طول الليل اشتظر 
زوجها الذى يعود من مغامرة لا يتطيع قبريرها 
فان اختيار هدا الوقت بالذدات بزبد من توتر 
الراك . 

والزمن يتقدم دائما . وكل ثيء بتقدم 
ویتطور مربوط بالزمن وکل عمل بحتاج الى وقت. 
وکل تطور بحتاج الى تدر من الوقت . وکل شيء 
بحم يستلزم فترة زمنية . فخبز فطرة أو غلي ماء 
يحتاج الى وتت . ومقياس الوقت الدى استغرقه 
عمل ما بتوقف على نوع السمل . فعض الاعمال 
تحتاج الى وقت طويل وبعقها بحتاج الى وقت 
أقصر . وهدا يمنى انك تتطيع التنبڑ ببقدار 
الو قث الدى تحتاجه اذا علمث بالعمل الذى بدا . 
وهذا ممناه ايفا انك تتطيع ان تتدر مقدار 
الوقت الذى مر اذا رايت العمل تاما وعلى ذلك 
فان تمام عمل بمفى مرور وقت ممين دون حاجة الى 
كثير من الشرح . ولكننا اذا عرضلا فترة زمنية 
محدودة وعرضنا النية في عمل ثيء مين وكان 
عرض الزمن منفصلا عن عرض الثبة . فائنا تكون 
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امام صراع مشیر . ولنفرض ان ضابطا کان عليه ان 
یقود چنوده الى مكان معين قبل ظهر اليوم التالي 
فان الزمن يكرن قد تحدد بأربع وعشرين ساعة وقد 
نكن الوقت الدي يتطلبه هذا الممل هو في هده 
الحالة اللي الى ذلك المكان اطول من الفترة 
الحددة والصراع بقع اذن في هدا السؤال : ممل 
يتطيع ان بصل قبل الثلبر او لا يتطيع ؟ او 
خان بنوى كف بعض الاسرار الحرببة في آلماء. 
وقلم المخابرات يريد ان يمنعه عن ذلك ولكن الوقت 
الاي بحتاجوئه لتثفيد عملهم يتناقض مع الزن 
المحدد . ونفس الصراع يمكن أن بيع من عمليتين 
منناتضتین وکل عمل منهما بحتاح‌الی بعض الو قت. 
والعمل الدي يحتاج الى وقت أقصر هو الذي يتم 
قبل الاخر وكل فيلم من افلام الحركة بحتوي على 
هذه الاشكال . حل يصل البطل لانقاذ کل شيء ؟ 
مشال اخر مخرب بريد تدمير خزان وضع عليه 
العفجرات واعدها للانفجار ولابد للبطل ان بتجه 
الى الخزان . ناي العملين يحتاج الى وقت أقصر # 
ونفس الشكلة توجد عند ما يجه قطار نحو جر 
تحته متفچرات بینما بهرع حارس يبه السالق . 
او جوكي متأاخر برع نحو الاسطبل بينما تكرن 
الخيول الاخرى قد استعدت للبدء في الباق وعلى 
ذلك نالوقت له تاثير قوي على القصة . 
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عرض الکان 

کل مشهد بحدث في مکان مسین وفې وقت 
معين . ومن هلدا يمكن استنتاج قاعدة وهي أن 
التفر جين لابد ان بعلمو مکان وزمان كل مشهد . 
وحدف هله الملومات يودي الى اعاقة فهمنشا 
للمتشهد لانه بنقتصنا ممر فة عاملين هامين . كما ان 
ذلك سيحرسا من المميزات التي تضيفها معرفة 
الكان والزمان الى المغيد . وعلى ذلك لمسرض 
الكان والزمان مشكلة ضرورية بالنبة الينما . 
والروائي بحطيع بكلمتين تصرتين ان يدل عى 
الكان الذي بقع فيه الحادث . مثلا : ذهب الى 
التحف او نام في مثزل صديق . وليس للمسرح 
طربقة مياشرة لمر ض الكان والزمان . ولكن البرئامج 
الدي بوزع على الشاهدين يدلنا بالضبط اين ومتى 
بقع المهد . 

الفصل الاول ‏ غرفة اكل في منزل الباشا - 
الفصل الثاني - بد بضع ماعات الفصل 
الثالث _ محل تجميل وباستثشناء المناوين التي 
تطبع على الغيلم ٠١8‏ نامه ار التي تليلا ما 
تتخدم الآن . فان الفيلم تنقصه حتى هله الططلريقة 
البدائية واكشر من ذلك فان متوسط عدد الشاهد 
في اي فيلم بعل الى لائين مش ېدا في حن ان 
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الرحية تحتوي على الائة او خسة مشاهد 
وهذا وحده يخضاعف الغكلة . 


من الواضحان اي نوع من العرضبتطلب حيزا 
فاذا کان علينا أن نعرض مکان وزمان حوالي ثلائين 
مشهدا . فان الحيز الذي نجده في الفيلم يبدو 
مضطربا امام عیوننا . ویدو تصوبر زمان ومکان 
هده المشاهد المديدة راجع الى مجرد الفرورة 
ألفنية التي تحطلبها اليئماً بغض النظر عما تحتاجه 
القصة نفها ولا عجب أن عددا كبا من الكتاب 
بيملون عرض الزمان والمكان اما لياسهم أو لتلة 
درايتهم بمطلب السيتما . 

واغفال بيان الزمان واكان من اخطر اخطاء 
الكتابة السينمائية يشما نجد على عكس ذلك ان كل 
افلام كبار المخرجين تعرض الزمان والمكان بطريقة 
دقيقة للغابة . وعلى ذلك ملينا ان نبحث في طربقة 
العرضش فالبياثات يمكن عرفها بطريقة سابقة على 
الحهد او في بداية الغهد او اثتائه . وكل هذه 
الطرق معقولة ما دمنا نعلم تائر هذا التو قيت على 
اللهد وعلى الجمهرر . ففي الطريقة الاولى نعرف 
مسبقا اكان الذي بحدث نيه مشهد يعرنى فيا 
بعد . وحين نصل الى ذلك الخهد نكرن قد تعر فنا 
على اكان . مثلا يتول شخص لاخر . دعنا نذهب 
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الى منزل فريد فالاعداد للمكان بكون له تائ على 
المتفرجين وهو اثارة فضوليم أو بتوقع المتفرجون 
ان بعرض عايهم اكان الذي اعدوا له . وهئاك طرق 
عديدة لعرض الكان في بدابة المهد وي اغلب 
الحالات يسهل التعرف على الديكور وكل ما على 
المخرج هو ان يبين الديكور في المنثلر العام .1.8 
ني بداية اشهد . فاذا كان هناك اكسسوار له طابع 
متميز فيمكن استخدامه لعرض الكان فقالمة 
الطعام يمكن ان تدل على مطمم وصورة عليها اهداء 
يمكن ان تدل على منزل مديق . وادوات الجراحة 
يمكن ان تدل على متشفى . ومثل هده الدلالات 
يمكن أن تفيد لاسباب اقتصادية اذ يكفى بناء جزء 
من آلديكور الذي يدور فيه الشهد ٠‏ ويمكن عرض 
المكان بالحوار ار الصوت او اعمال الشخص ويمكن 
ان تتعاون جميع هده الوسائل في عرض الكان . 
بل وبجب ان تتعاون لان الكاميرا لا تتطيع ان 
تتركز الى ما لا نهابة على ديكور او اكوار 
وهكدا . وعدا في غاية الإهمية لان نهمنا للمكان 
لا يعتمد على قهم عنصر واحد . بل على قهم عدة 
هنامر في تفس الوقت . وبللك فالمنظر (الديكور) 
يمكن أن يدل على نوع اكان مثلا › غرفة استقبال 
فخمة ثم تصرفات الممثل فحين يقدم المشل مشروبات 
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يدل على ان غرفة الاستقبال جزء من داره يمكن أن 
يضاف الحوار اذا كان شروريا . e‏ 

ولیس ضروريا عرض جميع العلومات من 
مکان واحد في وقت واحد او في اول البدابة . واحم 
عنصر هو نوع الكان لانه يكشف نفس الوقت غرض 
الكان ويمكن بعد ذلك ان تضاف بقية المعلومسات 
كلما كان ذلك مفيدا . 

وهلا ممناه اننا نستطيع ان نمطى عنصرا او 
عنصرين من خلال اعداد الكان . وبعد ذلك نميف 
بعض العناصر الاخرى في بداية المشيد . ثم تتم 
التفاصيل اثثاء المشيد . ولكن اهمال عرض الكان 
امالا تاما له أثر ضار . ومهما كانت الحركة مثيرة 
نان فهمنا لها يربك حین لا تعلم این توجد . 
وسواء تحققنا من ذلك آم لم نتحقق فاننا نحساءل 
ابن نحن ؟ وقد بمح اللكاتب ان يخفى هله 
.العلومات عن الكان في البداية ولكن على شرط ان 
یکشغها وقد حوى فيلم ەلەد تجربة 
ناجحة ففيه مشهد حب في سفينة . المحبان بقفان 
على السطح يضمان خطتيما للمستقبل . وفي نهاية 
امشبد يبتعدان فنرى طوق نجاه كتب عليه 
تيتانيك ) وهو اسم الباخرة الشهيرة التي غرقت 
اثناء الحرب المالمية الاولى . وليده ال 
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عرض الكان تائير رائع . وخيال الكانب رعبقربته 
جديران ليكشفا دائما عن طرق جديدة يمرض 
بما المكان . ولكن قائون الغيلم بظل دائما . يجب 
ان بعرف التفرجون مكان كل مشهد . 


عرض الزمان 

يكفى التعرف على اكان مرة واحدة لانه لا 
يتغر . فاذا وتعمت عدة مشاهد في نفس اكان 
فيكفى التعرف عليه لاول مرة . وبعد ذلك يمكسن 
التعرف عليه بببولة . وهذا يعنى اننا كلما تقدم 
الفيلم بنا حتى نهايته لا نحتاج الى عرض الكان ما 
دام اكان نفه بظهر مرات متواليه . وفائدة ذلك 
ان اهتمامنا يتر كز على الحدث ولا نحتاج الى الانتباه 
الى اكان ولكن الامر يختلف بان الزمن : تالرمن 
يتغر دائما ولابد من عرئه باستمرار . والحاجة 
آلى عرض الوقت عرفا محددا بالفبط اقل ثشدة 
من الحاجة الى عرض الكان الإ في حالة المودة 
بالاإحداث الى الوراء نشحن تعلم ان كل مشهد لاحق 
بحدث نې وقت لاحق . وسؤالنا الوجید هو : بعد 
آي وقت حدث هلا المشيد ؟ ويمكن الاجابة على هدا 
الؤال . بطريقتين مختلفتين . اما ان تلمرض 
الوقت الذي يحدث فيه الشبد الاول ثم تعرش 
الوقت الذي يحدث فيه امشبد الثاني منفصلين 
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وبدلك نحدد الفاصل الزمني بين المشهدين واما ان 
نمرض الو تتالدييحدث فيه المشهد الاول ثمالفامل 
الزمني قبل عرض المشهد الثاني . وواضح أن هذه 
الطربقة تفرض الوتت الذي سيحدث فيه المشهد 
لاني . وبيذه الطريقة نحصل على حلقة لا تنقطعم 
من ألوقت خلال كل مشاعد الرواية . ولهذا يجب 
العشور على نقطة نبدا منيا . فلابد ان نعلم الوقت 
بالتحديد الذي يحدث نيه الشهد الاول بالدات 
ويمكن ان تكثف اللاب والموضة والاكوار عن 
المام الذي تحدث فيه الحوادث الاولى ناذا کان 
الفيلم تاريخيا ناللابس تدل على المصر . وغالبا ما 
تفيد الاشارة الى حادث يمثل علامة مميزة خلال 
مجرى الزمن . مثلا اخترآع السيارة او ثورة 1۹۵۲ 
او الحرب المالية وجمیع الشاهد التالية ترتبطل 
بالو قت الدي تحدد في البداية والوقت الذي 
تستغرةه القصة يتكون من مجموع الفواصل الزمنية 
التي تفصل بين الشاهد مضافا اليها الوقت الدي 
تمثله الشاهد تفسها والزمن شيء مجرد وغير منفلور 
ولدلك لا یکن عرضه الا بما يعبر عثه تعبا عمليا. 
وما دامت اية حر كة او أي تطور تستغرق تدرا من 
الزمن فانه يمكن تقديم الفترة الزمثية نتيجة حدث 
ما . أو بتصوير نهابة تطور حادث من الاحداث . 
ويمكن تصوير ذلك بسهولة في الغيلم وبهذه الطربقة 
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يمكن تصوير الزمن وبمكننا ان تبر تحول النهار 
لى الليل والليل الى صباح تطورا . 

ومن العلومات المامة ان هذا التفي بحتاج 
الى حوالي ۲ باعة وتف القاعدة تطبق على 
تغيب الفصول . فمشهد يحدث يي الربيع ومشهد 
بخدت ل اليف بس اعا ي م و 

يعثى انقضاء عام ولف . 

ان نقدير الوقت يتم عادة بطريقة لا واعية 
ولكي نفيم الو قت الذي يستغرته عل من الاعمال 
نلابد ان نعلم القدر الذي بحتاجه هذا العمل . 

مثلا : اذا قال رجل : ساذحب الى المثزل يمد 
كتابة هذا الخطاب اننا تعلم أنه لن بحتاج الى وقت 
كي ليحل الى منزله لان كتابة الخطاب لا تتغرق 
وقتا طوبلا . واذا قاد شخس سيارته من القاهرة 
الى الاسكندرية فجميع من في محر يعلمون أن هذه 
الرحلة تستغرق ۲ ماعات تقريبا فاذا كان على هذا 
الشخص نه ان يركب طالرة فكلا بعلم انه لابد ان 
يمخي نحنف باعة حتى يصل الى الاسكندرية وقد 
لا بكرن هذا التقدير دقيقا ولکن تتديرنا على آي 
حال لن بقول لنا ان الرحلة سوف تستغرق ساعتين 
او شهرا . ولکن حين بقول موسيقار انني انتنلر 
الوحي فاننا لا نستطيع تقدير الوقت الخروري 
لاننا لا نمرف الو قت الذي بحتاجه الموسيقار ٠‏ 
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ولابد ان نعلم الملاقة بين الوقت وبين العمل 
كطربقة مرغوب نيها للعرض وكئتيجة غر مرغوب 
فيها ٠‏ فاذا كنا نعلم ان رجلا بحتاج ليذهب الى 
عمله فاننا لا نستطيع ان ندعه يظبر قبل هلا الو قت 
حثى ولو احتاجت القصة لتلهوره . 

ولا نستطيع ان ندع احدا يطلب من طبيب 
الحضور وان بظهر الطبيب في نفس الوقت ولايد ان 
تمفي فترة من الو قت وان يصل الطبيب في الشهد 
التالي . وهدا هام خصوصا اذا كنا امام عملين 
مختلفين وكل عمل يعرض وقتا مختلفا . وتمشل 
مشل هله الحقائق عقبات بالنبة لتكرين القصة 
ویغلب اذا اهملت ان توصل الى نتائج سخيغه 

فاذا كنا نريد عرض الوقت في المشهد التالي 
بشكل مباشر واضح بدلا من طريقة القامل الزمني 
بين المشهادين . فاماسنا الحوار . وهي تفس طريقة 
عرض الكان . ويمكن أن يعد وقت هلا المشهد من 
قبل ؛ وني بداية الشهد او ان يخفى حتى آخر 
E ES‏ 
نغم الفاصل الزمني : 

ف بعض الحالات بعطينا عمل او تطرر يحدث 
بين مشهدين نكرة تقرببية عن الفاصل الزمني . 
ولکن ف ٹیر من الحالات لا پوجد عمل او تطور 
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يحدث بين المشهدين . ولدلك نبحث عن اللطرق 
والوسائل .التي نعرض بها هذه الفواصل الزمثية 
التي لم تتحدد بملاقة ما بما بحدث في المماهد . 

ووقت المشهد الاول ووتتالشهد الاخر 
يحددان كل الوقت اللدي تفر قه الرواية وقد 
يكون اربعا وعشرين ساعة او عدة سنوات . وفي 
خلال هده الفترة تتوزع الشاهد التون . 

ويمكننا تثبيه الفاصل الزمني كله بخمل 
سعتدل . 
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وفي هدا الخط يمكن ان نرمز المشاحد ب م . 
وتمشل المافة بين احاح الفترة الزمنية التي تقع 
بها . فاذا لم تكن منتظمة . فان احناستا الجالي 
يصاب كما يهر علينا فهم المشاحد التي تلو بعضها 
بغواصل غر منتظمة . 2 
FFI TICE ETE FEF‏ 
وهناك طرق مختلفة وهي لتيجة طبيمية 
للقصة وطولها . ناذا كان الوقت كله بضعة ايام 
فيمكن أن تتبع طريقة سابتة للفواصل الزمنية بين 
الماهد . واذًا كانت الفترة طويلة فيمكننا اشافة 
كتل متعددة من الشاهد تقصلها فواسل معاوية 
ؤفواصل مشساوية تفصل بين الحاهد . او قد تبدا 
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مع الفواصل الكية التي تحطور الى نواصل اصغر. 
بل بمکدنا ان لستعمل طريقتين مختلفتين في نفس 
الرواية . ويلي بمض الايضاحات بالرسم . 
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واضسح ان هله الامثلة لا تستنغد جميع 
الامكانيات ولكن يجب ادراك التاثر الذي يبحدئه 
الترتيب غي اللحظلم من الئاحية الجمالية . 

وهناك لغم معين في غاية الفرورة لايق افطل 
خيال التفرج . فاذا تمود التغرج على لغم معين . 
في الربع الاول من الفيلم فلابد انه يتنبا بالفترة 
الزمنية التي تفصل بين المشاحد في بقية الغيلم . 
وسوف يتدرج فهمه بهولة مع الفيلم وبدلك 
ینتھی حل اشکال الوقت . 

اما اذا فشل الؤلف في تكوين هذا الثفم انه 
یواجه اشکالا خطرا : اما ان بفیع مکانا کا 
لعرض الوقت في كل مشبد وبدلك لا بخلو هلا 
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اكان لعرضس شيء آخر أو أن بيمل عرض الوقت 
وبدلك بقود التغرجين الى التخبط . 

فاذا نظرنا الى حياتدا وجدنا ان الحوادث 
الهامة فيبا حدثت بلغم زملي معمين . نالحوادث 
كاليلاد واول محاولات الكلام ودخول المدرسسة 
والتخرج والزواج والطفل الارل ٠‏ تقسم حياتشسا 
بشكل معين ناذا نظرنا الى الفواصل الزمنية التي 
تفصل بين هده الحوادث وجدنا ان الحوادكث ني 
البدابة اقصر ثم أنها تمو تدريجيا ٠‏ داکیر الفراصل 
هي ما بحدت ؟ في النصف الثاني من حياتنا الذي 

تبي باوت كالحادث الاخر . 
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الفصل السابع 
انتقاء المعلومات 


تملمنا حتى الآن » الوسائل التي بككف بها 
الفيلم عن الملومات ويمكننا الآن ان ننتقل لبحث 
وظيفة المملومات . ومن الضروري ان نفهم أن القصة 
ليت الا سلسلة من الملومات فالتصام بحكى 
للمتمع ما يدور من حوادث وما يدور حول 
شخصیات . 

والفيلم يختلف عن الرواية الطويلة . ون 
الرحية في طريتته التي بقل بها مملوماته وعلى 
الرغم من انه يعمب استنتاج أي قواعد من الروايات 
نظرا لاختلاف انواعها ولکنتا بمکن ان نقول پاطسئنان 
أن الرواية تستطيع ان تعطى جميع مملومات الحكاية 
وهلا يعن انه يمكن للرواية آن تحکی کل شيء ص 
الشخصيات وعن ماضيها وافكارها واعمالها . بل 
ان بعض الروابات تصور العصر الذي تعيش نيه 
للك الفخميات »› والجو والكاريخ رالمادات . 
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ويكفى ان ندكر الصورة الفخمة التي رسمتها لائية 
نجيب محفوظ بين القصرين والسكربة وقصر 
الشرق . 

اما عن الملرح فيمكن ان نقول انه يمرض 
احداث المشيد كاملة ومؤلف المرحيات لا يملك 
غير الحوار كطريقة لنقل الملومات التي بريد قلا 
الجمهور . ويمكثه أن يدع المثلين يتكلمون عن 
الحوادث التي وقعت او الحوادث الي ستقع ٠‏ 
ولكنه لا بستطيع ان يخفى الحرادث التي تحدث 
انتاء اليد المروض . ولكن العلومات آلتي تقلا 
السيتما ليت مملومات كاملة ولا شاملة . ايا 
بالدات مملومات مختارة . 

وطيعمي أن الروابة رالرحية كلاممسا 
يتخب الى حد ما قدرا من الملومات . ولكن 
الاثتخاب يلعب دورا اعظم في الكتابة السينمالية . 
وهذا يرجع الى الكل الخاص ليله الطريقة 
الجديدة في التعب . 

وقد راينا ان الكامرا تقحطع اجزاء من الكل 
وبدلك تثتخب مملومات معينة ٠‏ وراينا ان السينما 
لا تعرض كل القصة بل تعرض بعض المشاهد أي 
تختار اجراء من القصة . فالينما تنتقى من تلك 
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الثروة الهائلة من الحتائق بضعة حقالق معينة 
وتحکی بعضها وتترك بعضها مغهوما بلا عرض اما 
وهده هي الحال فعلينا اذن ان نتعلم كيف نختار . 

ويچب اولا ان نمرف ان اختيار الملومات حر 
بطريقة جزلة . وهو لا يتوقف على تقدير اإؤلف 
بل تحدده ايضا مطالب القصمة . وعلى ذلك يجب 
ان بقدم المؤلف عناصر لتمكن الجمهور من فهم القحة 
فهما كاملا . وعليسه الا بترك آي عنصر ضروري 
غامضا او غر موکد . 


رلقد قال ارسطو : 

« طالا كانت الحبكة ممتدة طرال القصة فان 
القصة تطول. ویکون جمالها على حساب جاذبيتياه . 
ومن البديهي ان المؤلف لو اراد ان يضاعف جاذبية 
قصته فان عليه ان يزيد من حکایته وان بحکۍ 
مزيدا من الاحداث عن مزيد من الاشخاص ومع 
ذلك فالفيلم يمكنه من ذلك لانه لا بتطلب العلومات 
كاملة ويستطيع باختيار ذكي ان بحكى تصة معتدة 
بنفس كمية الملومات التي يتخدمها قي قصة 
فارغة وهي الملومات التي لا بنجح في انتقائيا . 

ولكي يختار اؤ لف الملوماتالصحيحة عليه ان 
بعلم كل الملومات التي تحصل بالاحداث والتطلورات 
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وعلى الرغم من أن القمة ‏ في شكلها النمائي - لا 
تقرل كل شيء › نقد يتصورها الولف جزئيا ٠‏ ولو 
فعل ذلك لاختار المملومات الخاطلة . وكان اختياره 
خاطنا . 

وما دام الكاتب لا يتطيع ان يعطى كل 
المملومات المحصلة بالقصة فمليه أن بختار الملومات 
الهامة ولا توجد ثمة قاعدة عامة لتحديد ما هر ميم . 
آن « الهم ٩‏ بختلف من قصة لاخرى . واذا كانت 
القصة حول زوج بهجر زوجته نقد لا يكون من الهم 
آن نعرف انه يحب لمب التئيس ومن الهم أن نعلم 
انه لا يريد ان بعطيها اي مبلغ من الال لاعالتها » 
ومع ذلك نقد بتو تف تصوير الشخصية في قصة 
اخری ٠‏ على وصف لاعب اتنس ٠‏ وآذا کان احدهم 
يطلب الممل في E E E TE‏ 
استمارة خامة تختلف عن الاستمارة التي يكتبه 
لو اراد ان یفتح حسابا جدیدا قي مصرف . وذلك 
لان المصنع والمصرف بهتمان بحقائق مختلفة . وعلى 
ذلك فالمنامر المختلفة مهمة للقصص الختلفة . 
واحن طربقة هي أن تال : 
ها هو الفروري ؟ 

والكاتب المجيد بستطيع ان بلخص الملومات 
کلہا الى ما هو ميم وبتطیع ان بحكى قصته في 
حيز اصغر من الحيز الذي بحكى فيه الكانب الماجز 


¥ 


عن انتقاء المعلومات الضرورية وما دام حيز ألفيام 
محدود » فان الكاتب الذي يعرف كيف يختار 
العلومات الضرورية يستطيع ان بحكى اكثر عن 
التطورات والاحداث ٤‏ من الكاتب الذي تضطرب في 
راسه المادة القصمية المحملة بخر المعلومات الميمة. 

وقد يمطى الكاتب « لحادث واحد معلومات 
قليلة او القدر الصحيح من العلومات او معلومات 
ازبد . وسنری ان القدر الصحيح من العلومات 
ايس حتما هو القدر الضروري ليجمل اليد 
مفهوما » . 

وحتى نتغل قيمة الوقف لا يكفي ان نجمل 
الو قف مفبوما ٤‏ ولكن يجب آن يكون مثرا وممتعا 
أيضا . ؤفي حين لايد من معالجة وسائل التعبي باكثر 
الطرق اقتصادا ؛ فلابد ان تكرن كية العلومات 
ممتدلة وليست موزعة . 

ولنفترض ان أمامنا مشهدا يترك فيه الزوج 
زوجته لیحصل علی الطلاق فیقول لها انه سیذهب 
لمحاميه . وبخرج من الفرفة . وعلى الرغم من ان 
دلالة امشهد واضحة مما قد يجمل ا)ؤلف بؤمن 
بانه اعطلی المعلومات الكانية نالشهد في هذه الحالة 
ليس مشبرا اذ بحوى على معلومات قليلة . 
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ولكن لتفترض ان القصة تمدنا بمعلومات اكثر 
تخص هذا اغيد كان نكون قد عر فنا من قبل ان 
الزوجة تحب زوجما حبا شلديدا . هنا يكب 
اميد قوة . واذا كنا قد عرفنا ان الزوج بشرك 
زرجته ببب امراة اخری فاننا ندخل احساس 
الفرة . واذا علمنا ان الزوج يترك زوجته دون اي 
مال لاعالتها نانا نحس بالقضب . واذا كنا نلم 
أنها ستلد فلا فسستخفق عليها . واذا كنا تعلم انها 
قد تزوجته ضد رغبة ابوبها وانها تركت الثراء 
والطمانينة لتكون ممه تاتا نحس بالاسف لحالتها. 

نفي الحالة الاولى حيث لا توجد معلومات 
اضافية لا يؤئر ا لحد فينا . ولكنه في الحالة الكائية 
يشر قينا الانفعالات . وان كان يمكن أن يمشل المشهد 
أي لتا الحالتين بطريقة واحدة وقد تستعمل تفس 
ألكلمات ونفل الحركة ونف المثلين . وقد يكرن 
اغد مفهوما دون أن تضاف اليه اية معلومات 
اخرى . ولكن الحفرج الذي يرى المشهد ولذيه 
معلومات سابقة سيتائر أكثر من المتفرج الذي يكرن 
ڏهنه خالا من اي معلومات سابقة . 

خئظر 1 مثال آخر ‏ مشهد مامت واضح 
حد فاته ج یل بتقد الف جنه ف ملهی المقامرة 
ئم ماڏا . لا يوجد ٿيء خاص يئر في هادا الشهد . 
ٹاذا کان الرجل ملیونے! انه بخطيع تحمل هده 
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الخارة ولكناذا علمنا ان الرجل فقير رانه فقد ار 
درهم یملکه فالدراما تبدا . واذا علمنا ان ارج 
كان سيدفع النتود اجرة صملية جراحية لانقاذ أنه 
امربضة فالاساة تتضح من المشهد رغم اننا لم لسعم 
كلمة واحدة . 

ان ضياع الف جنه لا يجمل المثهد مثرا 
ولكن المشر هو المعلومات التي بتضمنها هذا الحدث . 
وليس حنما دانما ان تكرن المعلومات كثرة + حى 
يتفي تائ امثهد ويزداد . ان كلمة واحدة مثل 
« فقط ٩‏ قد بکون لها تاثير درامي کبیر . 

مثلا ‏ فتاة صغرة تاهبها سيارة الاحدقاء 
يحملون الخبر الى امها ٠‏ فاذ1ا قيل ان المحابة حي 
انحا فاننا نحس بالاسف العميق لکنا اذا علمنا أن 
الفتاة هي وحيدتها فالتاثر يكون مفجما . 

ومن هنا يمكن آن نستنتج ان القصة التي 
تكفف عن معلومات قليلة للغاية لا يمكن ان تكون 
مثيرة ولا مؤثرة ولا درامية . ولكن المعلومات الكثىة 
جدا تحدث اثرا سيا كدلك . فمن ناحية 4 نجد 
أن كثرة المعلومات عن حادثة واحدة تحجب العلومات 
الكانية التي تتصل بحوادث اخرى ٠‏ كما تحيط 
با معلومات الكثرة جدا معلومات غير ضرورية لفهم 
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شيد او لتقديره . وتحجب هذه المعلومات الزائدة 
الاثر الدرامي للفيلم . 

وحين نعثر على القدر الحاسب من المعلومات 
فانا نستطيع أن نتقدم بعد ذلك الى السؤال التالي: 
ف آي دوقت يجب اعطاء العلومات في القصة ١؟‏ 

اننا لا نعلم شيا في بداية الفيلم . وخلال 
القمة تتجمع الملومات حتى نمل الى النهاية ندعلم 
کل شيء . فاذا فشل الكاتب في اعطائنا مله 
المعلومات صن العناصر الهامة واذا ت ركنا لا نمرت 
شيا عن بعض التطورات فيكون قد فشل في 
اعطائنا قصة كاملة ويمكن ان تتراكم المعلومات لائا 
قبل كل عنصر من عناصر القصة وكانه ثابت حتى 
تاتى المعلومات الجديدة فتفقد العلومات كل ما ليا 
من قوة وهلا الانتمرار فياعطاء المعلومات له الران ٠‏ 
لان دور العلومات في البدابة بكون اكير من دورها 
في النهاية . فما دتا ندا من لا شيء فاننا نعطی 
كل المعلومات الممكنة في البداية وذلك لان التفسرج 
لا یمکن ان یح باي احساس ما لم تشراکم لدیه 
ثروة من المعلومات وبذدلك يخصص الجزء الاول س 
القمة لمرض الحقائة تى التي تمهد للموأقف الدرامية 
التالية وليس من السهل تقديم كل المعلومات الاولية 
دون ان يصيب البطء قصتنا او يصيبها اللل . 
والنجاح في هله الأشكلة دليل على مبارة الكاتب . 
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ولحن حظ عدد كبر من الكتاب غر المجيدين 
نالجماهى تبدا في الناحدة وهي حلة الثية مما 
يجملها لا تحس دالما بغتور الفصول الاولى . ومن 
وسف الاثر الثاني لاستمرار الملومات بالطريقة 
الانية + على الرغم من اننا قد لا نحتاج الى معلومات 
معينة الا في مرحلة لاحقة من القصة الا آنه 
اعططاء هله الملومات قبل ذلك . طالما امكن ان يدوم 
تائرها حتى اللحظة الاخرة التي نحتاج فيا آلى 
تلك العلومات . وهلا ما يمى باللغة الحرقية 
( بلر المعلومات ) . وميزة هله الطريقة هي ان 
العلومات تبر في الكان اللائم ثم تجنى ثمارها فى 
موحلة لاحقة . : 

مشلا : اذ نقرر ان رجلا يصبح شرير! اذا 
سکر ۔ وراینا ان رجلا آخر قد اسکره . قستعلم 
اي خطر بهدد هلا الرجل . وبدلك نجى ثمرة 
ما سبق ان بذرناه من معلومات . 

والكانب يبدر في بداية التصة العلومات التي 
تغیده فما بعد . ومع ها نانه لن پحاول في الرحاة 
التالية ان يفيف عناصر جديدة بل سيتعمل تلك 
المناصر التي سبق ان قدميا . 

وقد بترر الكانب احيانا امطاء العلومات في 
الو قت المناسب التي يحتاج اليها بالدات . ويمكن 
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تمية ذلك بالكشف عن الملومات . وقد تؤدي 
العلومات حول عنصر من السناصر المرتبطة ارتباطا 
وليتا بعامل خر الى خلق الر قوى وخاصة اذا كان 
هذان المنصران بتثاقتغان معا في مو قفهما . 

فمثلا : نعلم قبل ان بتزوج الرجل بانه فتد 
وظيغته وماله ( فلم العريمة ) . وينتج تائر الكشف 
عن هده المملومات بالتوقيت الصحيح . ولو ان 
هذه الملومات بذرت من قبل لفقدت اثر ها القوي . 

فاذا فشل الكاتب قي بدر الملومات او نشل 
في الكفغ عتها عند الحاجة اليها > فانه بكون قد 
حجب العلومات . ويجب ان لانخلط يين هله الحالة 
وبين فشله في اعطاء العلومات لان حلا الخطا الشالث 
لا مہرر له ولا عدف . أن هلا الخطا ينتج من عدم 
قدرتنا على فهم حادث » او من الا نحرم من التقدير 
او من الانغعالات . لان مملوماتنا عن الحقالق لا 

واخفاء المملومات يشي بلا شك فضول المتغرج؛ 
والفضول معثاه الرغبة في المعرفة . وبدلك يعكن 
للكانب ان يشم اهحتمام المتفرج بأن يشر فضوله . 
ولکن عليه . في نفس الو قت . ان تخ حیطلغه حتی 
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لا بجعل الامر غير مفهوم على الاطلاق . وبدلك بحرم 
المتفريج من كثير من الانغعالات والاحاي . 

لقد كنا حتى الآن نغترضى ان كل العلومات 
حادقة . ولكن القصة يمكن أن تعطينا مملومات 
مضللة اينا . والاصل في المتفرج ان يصدق كل ما 
يقال له . ولدلك بمكن ان يردي به ذلك الى 
التصديق باشياء خاطلة . فقد يظن مشلا ان 
شخصا معينا هو القاتل . ينما هو برىء كذلك قد 
يمتقد أن محتالا شخمية لبا مكانتها الاجتماعية . 
ومع ذلك فمن الضروري أن تصحح العلومات 
الخاطة في النهابة ومهما كان حذا متاخرا قاذا اختار 
الكاتب احن لحفلة ليكثف الحقيقة » اسعطاع 
ان بحصل على اقری التاثرات ١‏ هل تدكر فيل 
ريا ) لتد لل الجميور يعتقد طيلة الوقتان الرجل 
يحب زوجچته المتوفاه رغم انه كان في الحقيقة 
یکرهها . 

ولو راجمنا هذا الفصل لوجدنا ان اختيار 
العلومات بجمل القصة اكثر ائارة . بل قد تصبح 
القصة قوية واكثر أثرا لانها لا تعطى كل العلومات. 
ولان المعلومات قد تعطى في السب الاوقات فان 
الدهتة قد تصدم التفرج . ولان العلومات يمكن 
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ان تخفى فان التفرج بشره الفضول . ولان كنف 
المعلومات يتم في الوقت الناسب فان تاثر! جديدا 
بحدث وهلا التالير يتصل بمجرى الحوادث المادي 
ولكن بطريقة حكابة التصة . وبذلك يمكن أن تصبح 
التصة اكثر اثارة الجمهور من اثارتها للكاتب الدي 
يعرف كل العلومات في كل الاوقات . 
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الفصل الثامن 


تقسيم المعلومات 
لم يستتفد الفصل السابق كل وظائف 


المعلومات . 

وحتى الآن لم ندرس الا العلومات التي لابد 
من اعطائبا للمتغرج ء ولكن علينا ان نتحقق من أن 
هناك عدة ملين في القصة وان كل ممل قد بختلف 
قي معلوماته عن الاحداث عن المثل الآاخر كما ان 
مملوماتهم تد تختلف عن معلومات المتغرجين ٠‏ 

ولقيم العلومات حذا ممقد جدا ولكن لابد 
من فهمه ولنفغترض ان (1) قتل وان (ج) کان حاضرا 
ائناء التتل . ولذلك نهو يعلم ما يعلمه (ا) ولكسن 
(ب) » (ه) لا يملمان شيثا وقد يرى المتفرجون 
الحادث فعلمون ما بعلمه (1 و ج ) وقد لا يرى 
المتفرجون الحادث ولا يسمعون عنه ويكونون مثل 
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وها التغريق في المعرفة يضاعف الحاجة الى 
المعلومات وبضاعف تائيرها ابضا . وقد تكون لدى 
( ج ) العلومات المصحيحة بيئما لا بعلم ( ه ) كل 
المعلومات وقد تكرن عند ( ج ) اخبار خاطلة وقد 
بكون عند الجمبور وعند ( ب ) الخبر اليقين . وعند 
(ه) اخبار خاطلة . وقد تنقىى كل العلومات بيا 
عند ( و ) الخبر الصحيح . وقد بعلم الجمهور 
اخبارا خاطلة بينما يعلم الممثلون الحقيقة وهشاك 
نروفی اكثر ولكل نرض تأئير ممين على التحة . 

ناذا افتر فنا ان ( د ) مخبر سري وانه 
الوحيد الذي يعرف القاتل . ولا بعلم احد من 
المثلين او التفرجين شيا . وآذا اقترضنا ان 
القاتل يعد مؤامرة لقتل الخبر . ولا كان الججور 
يعلم بما يحاك للمخبر ويراه بي نحو حتفد فائد 
بلا شك سیحارل تحدیرد وبيب من اجل ذلك ولکن 
قد بحدث أن الجمبور أو المخير لا بعلم اي ثيء 
عن الصيدة فيؤخل والجمهور على غره . 

والفرق بين حبس العلومات عن المثل وحبسها 
عن المتفرجين يئلهر كالآاتي : 

مالم يبدا المشل ي معرنة اي شيء عن حقيقة 
سابقة فلن بحطيع ان بدافي أي عمل بتصل 
بهده الحتيقة . فالحركة تتوقف حتى بعلم الممثل 
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ولكن الحركة قد تتصل وقد تتطور حتى ولو لم 
يكن الجميور على علم بالحقيقة وني هده الحالة 
بشرر فضول الجمهور لعرفة الخير . 

وقد نرى لصا يرق سيارة ولا يمكن لاحد 
الممثلين ما دام لم يكن موجودا اثناء الحادث ان 
يطارد هدا اللص هلا ما لم بملم الممشل بالسرقة فاذا 
لم نتطمع ان لتقل هده العلومات الى الممثل لم 
بتصرف كانه يسر فها فان الجمهور سوف بتاءل . 
کیف له ان یعلم ۲ 

ويمكن استغلال ذلك في اتجاه اخر . حين 
يفشرض الجمهور ان ممثلا معينا لا بعلم شيا 
ویشصرف کما لو کان لا يعلم شيا . وفجاة ركف 
انه کان بملم طيلة الوقت . 

مثلا ‏ روبرت كمنجر في رواية الخريسون 
لالفريد هيتشكوك يشك في انه هو المخرب ويهرب 
عند مو سيقي اعمی فیستقبله احسن استقبال . 

وهنا حسب ان الرجل الاعمى لم ير القيد 
الذي بقيد معصم روبرت كمنجز وفجاة يكشف 
الاعمى انه سمح من البداية صرير القيد وانه كان 
يملم طيلة الوقت ان ضيفه طريد المدالة . 
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وقد يملم ممشل مملومات لا يملمها الجممور 
وقد يملم التفرج ما لا يعلمه الممثل وقد بعلم 
الجميور والتفرج معا تفس الثيء . وهدذه 
الاحتمالات الكلاث تقم طريقة كف المعلومات الى 
ثلاث طرق . 

اولا تعطى العلومات الممشل والتفرجين في 
اللحظة الاخيرة وقد يرون حادثا ممينا . وبدلك 
ععلمان نفس العلومات . 

ثانيا ‏ يمطى عنصر معين من القصة لاحد 
الممثلين وفي نفس الوقت للمتفرجين . 

ثاثا تتجمع لدى الجمهور مملومات لايدرى 
عنها المشل شيا وبدلك بكون كشف هله المعلومات 
للمتفرجين ضروريا . وعيب هله الطريقة وخطرها 
أن الجمهور يفقد صبره لانه لابد من حكابة المعلومات 
التي يمر فيا الجمهور على الممثل . والحالة الوحيدة 
التي بكون نيهاً كشسف المعلومات بهده الطريقة مثا 
حين تكون لرد الفعل عند الممشل اهمية خاصة . 
وحتى يتفلب الكاتب على الملل الدي بره تكرار 
العلومات فعليه ان ينل هله الملومات الى المشل 
بطريقة غي مباشرة وغالبا ما يفترض الكاتب ان نقل 
المعلومات قد تم خلال الفامصل الزمني بين المشهدين . 


11e 


5 وهتاك صعوبات عدبدة في الحالة الاولى التي 
تكون فيها عند الممئل مملومات ليست عند الجمهور 
فكيف يجد المؤلف الطريقة للادلاء للمتفرجين 
بمعلومات يعلمها المثلون من قبل ؟ هنا بتعلر على 
الممثلين ان يتولوا هده المعلومات مرة اخرى حتشى 
يشركوا الجمهور فيها .. واحيانا بجد الف ممثلا 
بمکن ان تقال له هذه العلومات واحیانا اخری يضمن 
الحرار او الحركة تلك العلومات ولكن هده الطلربقة 
تحتاج الى جپد کر غالبا . 

وآخر نتالج تقييم العلومات هو خلق سوء 
التفاحم مما یصبح له اثر کومیدی خاس وهلا 
سوء التفاعم في الكوميديا المرتجلة القديمة قمثلا 
بظن ممثل ان ممثلا اخر هو شقيق المراة بيشما حو 
زوجپا او تد يعتقد مجنی عليه انه بتحدث الى 
بوليس سري بينما هو بتحدث الى زعيم عصابة 
ومرحية شكبير Comedy of Errors‏ 
( كوميدبا الالخطاء ) ليست الا سللة من حلقات 
سوء التفاهم . الدي ينتج من تقيم الحقيقة فاذا 
اشترك الجمهور في الخلا نان الاثر المضحك لا بثتب 
الا منلدما تنكشنى الحقيقة ولكن اذا كان الجمور 
يملم الحقيقة بينما تخبط المثل في سوء التفاهم 
فان الجمهور يشمتع با لوقف . 
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والتاثرات الكرميدية تحدث غالبا من سورء 
التفاهم فقد نمتقد أن مسلا بتحدث عن زوجشه 
بينما بشحدث في الحقيقة عن حصانه واغلب 
الفحكات التي تشر ها الفكامات الدارجة التي 
يلها عادل امام واسماعیل باسین من قبله تنتج 
من سوء التفاهم الذي يحدث من تقسيم المعلومات . 

وتقسيم العلومات يطلب اهتمام الؤلف 
اهتماما شدبدا . لانه لو عالجها ممالجة محيحة 
اكسبنا مؤثرات جديدة كما بكسب القصة تاثا 
اكبر مما يكون عليه آثرها الحقيقي . 
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القصل التاسع 
الشكل الجديد 
بعد ان بحثنا في الميزات الادية الكل 
السينمائي » وشرحنا فكرة الحيز وفكرة الصورة 
والصوت روسائل التعبر رالتكبير والتكوينن 
والشهد باركانه الكانية والزمانية رالفامل الزمني 
واختيار العلومات وتقسيمها . 
ومجرد تعداد هله المثاصر يكفى لكي بشت 
أن السينما شكل جديد واميل لحكاية القصة 
بختلف عن الاشكال الاخرى كاختلاف الاوبرا عن 
التمة القصبرة او المرحية عن القصة الطويلة 
( وبدلك يجب ان نتوقف عن الفلن ان هدا الشسكل 
الجديد ليس سوى تحوير طفيف عن الطرق الاخرى 
التي تحكى بها القصة ) . 
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وبدلا من ان نحمل هلدا الشكل الجديد بالاخطاء 
والقواعد التي تتصل بالفتون الاخرى لاد ان تعترف 
له بحياة وشكل مستقلين لكي نوضح هله النقطة 
اكثر قد بكون من الافضل ان نقارن بين المميرات 
المادية لكل سكل من الاشكال الثلالة لحكاية التمصة. 
وكشرا ما تحدث مبالغة في تصوير التشابه او 
الاختلاف بين هله الاشكال الغنية . وهثاك عدد 
قليل من الكتاب ممن يعرفون كل فن من هذه 
الفنون ممرفة اكيدة »> وتفضيل مؤلف لشكل من 
الافكال الفئية لا ينتج حتما من انه اكثر خبرة فيه. 
أن هذا الكقضيل يرجع ايفا الى مزاجه اللي قد 
يفضل شكلا معنا والقائمة التي تاتي فيما بعد 
تعنى فقط بالمميراتالادية لكل من الرواية والمرحية 
والفيلم وعلينا الا نى ان خلافات هذه الاشكال 
تؤثر تاثرا حيويا على البناء آلدرامي لكل فن من هذه 
القئون . 
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لا حل له من مجا ‏ ١٣١٥ا‏ 1 MW.‏ 
الطول الى ٠١‏ مجلدات دقيتة دقيقة 
تقديم الحوادث تحكى تشل تفن 
عدد الشاهد لا حدله e‏ 
ا شرا مشهد تتریا 
عدد الشخصيات لابحصى ` محدد محدد نسیيا 
استخدام الوقت حر ر خر 
حر في الشقدم او 1 
a‏ ار جع الى ااي الى الاسام الى الامام 
تقدم .الو قت لرجوع الى المستقبل ذل خا 
او آلا والى الخلف رالى الخلف 
الفواصل الزمنية ليس فروريا ' لیس ضروریا ضررري 
اختار اكان حر ۶ مجدود حر 1 
al.‏ 
: 


الرواية المسرحية الفيلسم 


استخدام الحوار حر کامل محدود 

افكار الفخصيات موموئة مكتومة مكتومة 

افكار اإؤلف موصوفة لا توجد لا توجد 

ا موصوقة ليس فغروريا لا توجد 

غرض الزمان و بالبرنامج الذي ليس بالطريقة الباشرة 
والمكان 0 بوزع مع المرحية الاي العتاوين 


عرفى البوأعث موصوقة من خلال الاحداث من خلال الاحداث 


التکبے لابوجد لايوجد ميم 
وقت الجمهور غر محدود جلسة واحدة جاة واحدة 


اعادة القراءة ممكئة متحيلة متحيلة 


اد ملحوظة ( أصبحت الاعادة الان ممكنه باختراعالفيديو كاسيت ) . 
ر اا و ا ا 


ولو اننا نظرنا في هذا الجدول لاتفضح لتا ان 
الفكل في الرواية ليس محتما ؛ مما يمطى الؤلف 
حربة اكثر بينما المسرح محدود يقيد اأؤلف بشكل 
ضيق بينما الفيلم هو ابن الرواية والمسرح مما لاه 
بجمع بين صفات من هنا وصفات من هتاك وله 
صفات جديدة اخریى . 

فالغيلم يشبه الرواية في حرية الزمان والكان 
ويشبه المىرح في طرله المحدد وتقديم الاحداث 
وانعدام عرض انكار الشخصيات راتكار الؤلف 
وانعدام الجمل الوصفية او الاعتراضية او الرابطة. 
رلا بد أن يفهم الجميور الفيلم كما يفهم المرحية 
فى حلة احدة . 

اما الصغات الجديدة فيي منابع العلومات 
التي تختلف في الغيلم عنها في الرحية او الرراية 
فمشاعد الفيلم اكثر من مثشاعد الملرحية ولكنها 
اقل من مشاهد ا 

وتختلف كذلك في انقاء المملومات وطريقة 
التكير واستخدام الفواصل الزمئية . 

والفيلم بض الننلر عن بعض المفات 
المشتركة له شكل جديد مستقل عن الرواية رارح 
ولیس هدا تعریف ولکن مجرد توضیح . فالفیلم 
هو المسرح الدي يكن ان بنتقل الى اي مكان بختاره 
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الف وهلا ب مني ان الیم پکن تصوره رفم 
انه قد يكون ملحمة 

وعلى الؤلف 5 بتدىء التالف الا يظن 
انه بعالج شكلا مستوياً من اشكال الفنون . 
فسرمان ما تتحطم اوهامه حول ما يتصوره سن 
لمتع السينمائيين من حرية مطلقة . ولابد أن يتحقق 
من انه بتعامل مع اختراع له ممیزات کبری رعیوب 
كشرة في نفس الوقتا > ولوف يشده هذان 
الطرقان التافضان ٠‏ وسوف بواجه مفتكلة 
متمرة تتازعه مقدرته ورغباتشه ولکن هله 
الامكائيات وتلك القيود تكمل بمضها الاخر وتتصارع 
في کل مشهد . 

والفيلم يمح امكانيات عديبدة لايد من 
استغلاليا e‏ موجودة ولكن الكل الخاص لذا 
الفن الجديد يبحتوى على عدة عقبات تقف في وجه 
کل امکانیاته . فالبرغم من انه يبلك عدة ومائل 
التعبر الا اله تنقصه بعض اهم هذه الامكانيات . 
وبالرغم من حريته في استخدام اكان والزمان الا 
ان هناك صعوبات في طريقة عرض الزمان واكان . 

وهذا ما يتدعى الكاتب ان يدرس طيمسة 
السينما بمناية حتى يتغلب على قيودها . 
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اكسنسوار اللابس ( يزدجرد الثالث 


ليلى طاعر ف دور اللكة بوران 
لئے لے س 


ملك الفرس ؛ 


اختيار الزاوية والبعد المناسب من الموضوع : 3 
يساعد المتفرج على المتابعة 


تعديم 

,الفصل الادل 

سكل 

الفصل الثاني . . 

اعريشات 

الفصل الثالث : 
ألفة الينا 

الفصل ألرايع. ٠‏ 
مصادر العلومات 

الفصل الخامس ‏ , 
التكببر والتكوين 

الفصل السادس 

الشيد 


۳۹ 


1۳۹ 


الفصل السابع 
انتقاء العلومات 
الفصل الثامن 
تقيم العلومات 
الفصل التاسع 
. الشكل الجديد 
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مكتبتنا العربية 


11۸4 


صدر من الوسوعة الصغفرة 

3 س المرب والحافارة الاوربية » د . فيصل السار‎ ١ 

س للفة الفيزباء ¿ د . محمد عبداللطيف فطلب . 

٣‏ الحقيقة الإشتراكية لحزب البمث المربي الاشستراكي 
هزیر السید جاسم . 

- قايا المسرح الماصر » ساي خشبة „ 

۾ ى الاعات البتروكيمياوبة ومستقل الفط المج ۰ 
محمد ازهر السحاك . 

س الثورة والدبمقرإطية ؛ سباح سلمان . 

۷ دانتي ومصادره العربية والاسلاية » عبدالطلب صالع. 

۸ الطب عند المرب » د . عبداللطيف البدري .. 

. انفولا .. الثورة وابعادها الافريقية » حلمي شعراوي‎ ١ 

١,‏ - ممالجات لخطيالية لقاهرة التحول الحضري ٤‏ د . حيدر 
كمونة . 

: . مصدر الطافة > د . سلمان رشيد سلمان‎ 1١ 
س التراث لمصدر لى نفلرية المرفة والابداع في الشعر‎ 
. العربي الحديث » طراد الكبيسي‎ 

۴ - التقدم الملمي والتنولوچي ومفامیته الاجتمامية ؛د. 
نوري جمفر . 

س الثقافة والتناليمات الشمبية » عيدالفتي عبدالففور , 
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١ا‏ العوامل المحفزة لثمو الدخل القوي. د. كاظم 

فن تابد الاقصوصة ترجمة : كالم سمدالدين . 

ب الالام والاعلام الضاد » صاحب حين . 

۸ ب استشمار الواد الكيمارية + والعصوية اللولة اليا 6ا 
طارق شکر محمود . 


۹ - مساهمة المرب في دراسة اللقات السامية » د . هاشم 
الان , 


١‏ س الانسان أخر الملومات الملمية عثه ء؛ ترجمة : كاسران 
هره دافي . 

1 د الشمر لي الدارس لرجمة : ياسين طه حافظ , 

~ من عصر البخار الى عصر الليزر » د , اساعة نعمان, 

۳ - الاتصال والتئر اللقافي » هادي نعمان الهيتي . 

- الدخل الى الققر الفلفي علد العرب » د ¿ جمفر ال 
پاسسین . 

. المهيونية ليست حركة فومية » بديمة أن‎ - ١ 

. الداع النني الشمبي » صائج مهدي عماش‎ - ٣١ 

۷ ب النسبية من تيوان الى انشتاين »د, طالب ناعي الخفاجي 

۲۸ ب فن التمثيل عند المرب > د . محمد حسين الاعرجي . 

۹ الموسيقى الالكتروئية . د. علي الشوك . 

س دراسة لي التخطيط الاقتصادي » د . بحيى فني النجار 

١‏ ب الرواية العرمية والحضارة الاوربية؛ ضجاع مسلم العاني. 
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- تقد الغكر البرجوازي امار ؛ ارجمة : يوسلف 
عبداللسيح لردة . 

. الطافة والاقها المتتبلية » د . عانل كمال جبيل‎ ٣ 

) - لن الترجمة » الرجمة د , حياة شرارة . 

. صورة الكرن » د . محمد عبداللطيف مطلب‎ ١ 

٣‏ مدارس النقد الادبي الفرنس العاصر . لهاد التكريتي. 

۷م س النهضة » د . كمال ماله احمد . 

۸ الحرب النفية + د. فخري الدبا . 

» ب الانسان والينة » لرجمة عصام عبداللطيف احمد‎ ۴١ 

.ا - لي علم الترات اللميي › لطفي الخوري . 

1١‏ - صاحمة المرب في علوم الحياة ؛ء عادل محمد حين 
الشيخ هلي . 

- المتصرية المهونية » د , عبدالوهاب السيي . 

- الصادر الاسانية للفثان النشكيلي الماصر لي العمرالء 
مادل امل . 

 )٤‏ سايكولوجية الطفل في مرحلة الروضة » مدحثت 

هہدالرزاق عبدالنبي ۰ 

ه] - لحات موجزة من تاريخ نضال الشعب العرالي 
مادق حن الوداتي . 

1 التكنولوجيا المعاصرة, له تایه ذیاب و د نامي اللوم 
مالح . 

۷) ى تظفرية الاقم . تاربخ ولطور . د , حالم الضامن ‏ 
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4 الطفل هذا الكائن العجيب » د . فسياء الدين ابو 
الحب , 

۹ لي الرح الشمري » عبدالستار جواد . 

١ه‏ الكمياء عند المرب , د . جابر الشكري . 

ام رمات انسانية لي موسيقى بتهولن » طانم الدباع . 

١ه‏ ترات لي هلم الورالة + د . هبدالاله صادق . 

۴ مقدمة ل ناريخ للعربية » د . ابراهيم الامرائي . 

ام الاسلورة » د , نبيلة ابراهيم . 

. برج بابل » ترجمة چیرا ابراهیم چیرا‎ ٥۵ 

١ه‏ التاريخ الافتصادي للشرك الاوسط » لرجمة وتعريب 
عادل أبراهيم يبقوب „ 

۷ف الرواية واكان » ياسين اللصم . 

۸ه التخاليط العاصر للمدن » د . بام رؤرف . 

۹م هذا هو الفارابي » مدي صالح . 

,1 الام لي الحو المربي » د . مهدي المخزرمي . 

1 حفارة الرقم الطيِثة وسياسة التربية والتطليم ل 
العراق القديم » ترجمة : بوسف مہدالمسيع لروة , 

۲ نالرات جديدة لي مستقبل العمل الاذاعي ‏ سمد البزال . 

۴ لي صحة المجتمع . د . بدالحسين بم ء 

الرباضيات عند المرب . د. احمد نصيف الجنابي . 

1٥‏ الإبماد القومية لثورة مايس 1۹۲1 لي المراق د . محمد 
ماثار الدهمي . 
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. جدلية ابي لماع ده هبدالكريم اليافى‎ ٦٦ 

۷- المدخل لتاريخ الممارة المباسية ولطورها . شريف بوسف 

۸ العلب البيطري علد المرب . د ء عه حامد اليب . 

۹ چنايات الفثون . د , كمال اليد . 

, مدارسه‎ ٠١ الملاج التفي + الواعهة » انالية‎ ١ 
. د . فخري الدباغ‎ 

ا۷ لامع من الشعر القصصى لي الادب العربي د . نوري 
حمودي القيى . 

۴ ناربخية المرفة هنل الالربق حتى ابن رشد , 


التزامن بين الحروب الصليية وال لبلة وليلة عبدالغش 
اللاح . 


4 الماع اليشري ٠‏ د٠‏ طارق ارايم حمدي ٠‏ 

, راه لي الكتابه والعمل المحفي . واثل العائى‎ ۷١ 

١‏ لبارات حديثة لي الإدب الالاني , د . مصلفى ميدالحميد 
۷ هنا بدا الناریخ . تاليف س . ن کریمر » ترجه : 


ناجية هراني . 

۷۸ ظهور الرواية الانجليزية . ترجمة د . يوئيل يوسف 
عزیز . 

١‏ اضواء على حركة الشباب لى القطر المرافي > شال 
بدالتادر ۽ 


10 


العجم العمربي د. جين نصاد ٠‏ 

ا۸ بین التادية الاولى وقادية مدام حين . مهدي 
حين البصري ٠‏ 

ادارة الانتاجية . تاليف : جى . اي . فارادي » لرجمة : 
ابراهیم مبدالله چرجيس . لمان يمقوب العبيدي ٠‏ 

۳ الاتتان لل ادب وادي الرافدين د. پوسف حبې ۰ 

الثورة والسياسة الدولية . جمال عبدالرزاق البدري ٠‏ 

م تلور الاستشراف ل دراة الترات السواي ٠‏ 
د. عدالجبار ناج ۵ 

اه اثر البسة ى الحكابة التميبة المرافية م 
د عمر الطالب . 

ب شمر الحرب عد المرب د. وري حمودي القبي ٠‏ 

بي متدمة في علم ا9لار , د تقي اليا . 

4 الطقس والئاخ . د صباح محمود احمد . 

مدخل الى الشعر الأسود الامريكي . احفد فرنى ٠‏ 

الامراضس النسويةا فى اكتاريخ واخبارها لي العراق الحديت 
د كمال السامرالي . 

۳ الف ليلة وليلة في الغرب د. مجن جاسم الوسوي ٠‏ 

م لوث البيئة ولخطيط ادن د . حيدر عبدالرزاف كمونة ٠‏ 

اة مدم الانحیاز وافاف تطورها,شريف جوبد العلوان ‏ 

٥‏ الاب ومماراد المرب الصرية :. عادل جاسم الجيالر 

1 جيل اودن ترجمة علي الحلي ٠‏ 

په مفحات مشرفة ل الحضارة المربية اللم تعمة آلتميمي م 
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